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АНОТАЦІЯ 

Тан Чжун. Формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної 

школи в музично-виконавській діяльності. − Кваліфікаційна наукова 

праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філософії з галузі 

знань 01 – освіта/педагогіка, зі спеціальності 014 – Середня освіта (Музичне 

мистецтво). – Сумський державний педагогічний університет імені 

А. С. Макаренка, Суми, 2023.  

У дисертації представлено результати дослідження процесу 

формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-

виконавській діяльності. 

У роботі запропоновано інтерпретацію змісту понять «емоційна 

стійкість», «тривожність», «самовладання», «самоконтроль». Базуючись на 

здійсненому аналізі дефініцій, представлених у роботі, доведено, що одиниці 

авторів, які порушують дану проблему, розглядають емоційну стійкість при 

публічному виступі в студентів консерваторій, віком від 17-19 років. В 

педагогічній поняттєвій базі немає досліджень, присвячених даній проблемі у 

виконавській діяльності учнів дитячих музичних шкіл. 

З метою уникнення наукових розбіжностей щодо тлумачення 

ключового поняття, в роботі запропоновано його авторське визначення. 

Емоційна стійкість учнів дитячої музичної школи – це динамічна цілісна 

властивість, що передбачає здатність до ефективного вирішення 

емотивних ситуацій у музично-виконавській діяльності, зменшує негативний 

вплив сильного емоційного напруження, попереджає крайній стрес, сприяє 

виявленню готовності до дій у ситуації публічного виступу.  

Розроблено структуру емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів дитячої музичної школи у єдності мотиваційно-вольового, 

інформаційно-діяльнісного та емоційно-персонального компонентів. 

Доведено, що процес формування емоційної стійкості учнів дитячої 

музичної школи в музично-виконавській діяльності забезпечують групи 
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принципів, що відповідають структурним компонентам досліджуваного 

феномену: мотиваційно-вольовий компонент (природовідповідності, 

культуровідповідності); інформаційно-діяльнісний компонент (науковості, 

проблемності, самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, 

діалогізації, креативності); емоційно-персональний компонент 

(психологічної комфортності, гуманізації, довіри суб’єкту навчання).  

Принцип природовідповідності передбачає, що процес формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності має базуватися на науковому осмисленні природних і соціальних 

процесів, відповідно до загальних законів природи і людини. Принцип 

культуровідповідності полягає в тому, що освіта повинна відкривати учневі 

світову культуру через осягнення її цінностей. У системі музичної підготовки 

учнів ДМШ це знаходить свій прояв у поєднанні навчання з продуктивною 

працею, що відображатиме відношення до виробництва, соціуму, людей, 

самого себе. Важливою  умовою принципу науковості є формування 

пізнавальних інтересів в учнів, стимулювання їх прагнення оволодівати 

необхідними музично-теоретичними знаннями, систематичне залучення до 

різних форм пошуку та стимулювання інтересу до музично-виконавської 

діяльності. Принцип проблемності відображає наслідки логічних і 

пізнавальних протиріч як основи навчальної проблеми та рушійної сили 

процесу навчання, визначає шляхи навчальної взаємодії, проблемні ситуації, 

формулювання та розв’язання проблем. Основними дидактичними 

прийомами реалізації принципу проблемності є створення проблемних 

ситуацій, постановка та розв’язування навчальних задач. Принцип 

самостійності ґрунтується на вмінні учнів-музикантів організовувати власну 

розумову діяльність, поведінку, яка передбачає її ефективну організацію. 

Принцип цілісного сприйняття музичного твору є провідним у процесі 

забезпечення герменевтичного підходу в роботі з музичними творами: 

ознайомлювального, інтерпретаційного та кінцевого. Основне завдання 

даного принципу – допомогти учням «схоплювати» сутність будь-якого 
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музичного твору, знаходити в музичному тексті основні структурні 

принципи і сприймати закладений у ньому зміст як високоорганізоване ціле, 

що сприяє ефективному здійсненню учнем музично-виконавської діяльності. 

Діалогізація процесу формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної 

школи в музично-виконавській діяльності передбачає наступні різновидності 

діалогічного типу взаємодії: «виконавець – автор», «студент (виконавець) – 

викладач (виконавець)», «виконавець–слухач». Означені види спілкування 

забезпечують смислову роботу учнів над музичним твором, що веде до 

ефективного засвоєння музично-виконавських знань, умінь та навичок, 

сприяє емоційній стійкості в музично-виконавській діяльності. Головне 

завдання принципу креативності у процесі формування емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів ДМШ полягає у створенні 

оптимальних умов для реалізації їхнього творчого потенціалу. Відповідно до 

цього, педагогічний процес спрямовується на розкриття потенційних 

можливостей особистості кожного учня-музиканта. Принцип психологічної 

комфортності передбачає створення комфортної психологічної атмосфери та 

зниження стресогенних факторів у процесі музичного навчання. Принцип 

гуманізації полягає в спрямуванні музично-виконавської підготовки учнів на 

їх розвиток і самовдосконалення в даному напрямку, визнання власної 

цінності, створення умов для формування емоційної стійкості у зазначеному 

виді діяльності, соціалізації та самореалізації. Обираючи принцип довіри 

суб’єкту навчання ми враховували, щоб останній спирався на принципи 

«гуманної педагогіки», яка полягає в організації навчально-виховного 

процесу на основі підходу, орієнтованого на особистість учня з 

проголошенням його активним, свідомим, рівноправним учасником 

навчально-виховного процесу, та такого, що сприяє розвитку особистості 

учня з урахуванням його індивідуальних здібностей. 

Визначено педагогічні умови, які покликані сприяти ефективному 

процесу формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності: впровадження у навчально-виховний 
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процес музичної школи інтенсивної концертної практики; використання 

герменевтичного підходу в роботі з музичними творами; застосування 

корекційно-розвивальних  програм у роботі з учнями. 

Перша педагогічна умова спрямована на пошук шляхів розвитку 

сценічної стійкості, розкутості, емоційності, витримки та самовладання, 

гармонійного виховання музиканта-виконавця шкільного віку в процесі 

підготовки до виступів та під час концертної практики.  

Обираючи другу педагогічну умову враховувалось, що використання 

герменевтичного підходу в процесі роботи учнів над музичним твором 

скорочує час, відведений на засвоєння тексту, його розуміння стає глибоким і 

всебічним, незалежно від складності; учні впевнені у своїх вміннях, 

самостійності, активно оволодівають змістом музичних творів і набувають 

особистісного значення під час творчого пошуку, духовно розвиваються, 

здатні пояснювати свою позицію в інтерпретації музичного тексту. Це сприяє 

їхньому саморозвитку, формуванню виконавських навичок, що є важливо 

умовою формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності. 

Комплексні корекційно-розвивальні програми представлені 

колективними та індивідуальними формами роботи, спрямованими на 

підвищення рівня емоційної стійкості під час музично-виконавської 

діяльності в учнів дитячих музичних шкіл шляхом розвитку емпатії, 

зниження рівня тривожності, розвитку адекватної самооцінки, рівня 

домагань, оптимізації мотиваційного комплексу.  

У процесі реалізації означених педагогічних умов було використано: 

методи та техніки психолого-педагогічного впливу (техніки оволодіння 

оптимальним концертним станом (аутогенне занурення, самонавіювання); 

методи художньої творчості (асоціацій, емпатії, вербалізації); нетрадиційні 

методи («підмайстра», діалогічні); методи на розвиток адекватної самооцінки 

(самоаналіз якостей, як музиканта-виконавця; самоаналіз виступів, причин 

успіху та неуспіху у виконавській діяльності); методи на розвиток позитивної 
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мотивації (вибору цілей, знаходження причин невдалих виступів, побудова 

кроків зростання).  

Форми: групові корекційно-розвивальні заняття, індивідуальні 

корекційно-розвивальні заняття, вправи, рольові ігри, казкотерапія, завдання 

на підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності, 

тренінги підвищення самооцінки, концертна діяльність, конкурси, фестивалі, 

виступи на публічних майстер-класах.  

Засоби: програма групових корекційно-розвивальних занять, програма 

індивідуальних корекційно-розвивальних занять. 

Розроблено схематичну модель процесу формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності, 

яка включає: постановку мети дослідження та його завдання (цільовий блок); 

компоненти емоційної стійкості (мотиваційно-вольовий, інформаційно-

діяльнісний, емоційно-персональний) та відповідні їм принципи (змістовний 

блок); методи та техніки психолого-педагогічного впливу, форми, засоби, 

спрямовані на підвищення емоційної стійкості учнів, розвиток їхнього 

уміння на високому рівні здійснювати музично-виконавську діяльність 

(організаційно-методичний блок); педагогічні умови, на яких базується 

експериментальна методика формування досліджуваного утворення в 

музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи; очікуваний 

результат дослідження. 

Експериментальне дослідження формування емоційної стійкості учнів 

дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності здійснювалося в 

умовах констатуючого та формуючого експериментів. Для проведення 

констатуючого експерименту методом теоретичного моделювання 

розроблено критеріальний апарат, який складався з наступних критеріїв та 

показників: мотиваційний критерій з показниками: потреба у виконавській 

діяльності та наявність сценічного досвіду; розуміння смислу концертного 

виступу; наявність ідеалу виконавця-інструменталіста; операційний критерій, 

що виражався через показники: наявність музично-виконавських умінь та 
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навичок; наявність культурологічних та музично-теоретичних знань; 

здатність до відтворення музичного образу в сценічних умовах; регулятивно-

особистісний критерій з показниками: самооцінка в музично-виконавській 

діяльності; здатність до рефлексії власної музично-виконавської діяльності; 

вміння здійснювати  корекцію власного психолого-емоційного стану в 

сценічних умовах. Визначено рівні сформованості емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи (високий, 

достатній, середній, низький).   

Запровадження формуючого експерименту, кількісна та якісна обробка 

його результатів дали можливість підтвердити ефективність запропонованої 

експериментальної методики формування досліджуваного утворення в учнів 

дитячої музичної школи.   

Таким чином, вперше в українській педагогічній науці здійснено 

цілісне дослідження формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної 

школи в музично-виконавській діяльності, а саме: досліджено стан 

розробленості означеної проблеми; розроблено структуру досліджуваного 

утворення у єдності мотиваційно-вольового, інформаційно-діяльнісного та 

емоційно-персонального компонентів; обґрунтовано методику формування 

досліджуваного цілісного феномену у складі принципів, педагогічних умов, 

методів, технік психолого-педагогічного впливу, форм та засобів. Здійснена 

експериментальна перевірка ефективності запропонованої методики 

формування означеного процесу. 

Ключові слова: емоційна стійкість, тривожність, самовладання, 

самоконтроль, учні дитячої музичної школи, музично-виконавська 

діяльність, публічне виконання. 
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ABSTRACT 

 

Tang Zhong. Formation of emotional stability in the musical 

performance of students of children's music school. – Qualified scientific work 

on the rights of the manuscript. 

Dissertation for the Doctor of Philosophy degree in knowledge 01 – 

Education/Pedagogy specialty 014 – Secondary Education (Musical Arts). – Sumy 

A.S. Makarenko state pedagogical university, Sumy, 2023. 

The dissertation presents the results of the research on the process of 

forming the children's emotional stability in music schools during musical 

performance activities. 

The research work offers an interpretation of the meaning of the concepts 

«emotional stability», «anxiety», and «self-control». Taking into account the 

analysis of the definitions presented in the work, we proved that some of the 

authors who raise this issue, consider emotional stability during public performing 

in conservatory (students aged 17-19). In the pedagogical conceptual base, there 

are no studies devoted to this problem in the performing activities of students in 

music schools. 

In order to avoid scientific disagreements regarding the interpretation of the 

key concept, we propose the author's definition of it in the work. The emotional 

stability of music school students is a dynamic integral property that involves the 

ability to effectively resolve emotional situations in musical and performing 

activities, reduces the negative impact of strong emotional stress, prevents extreme 

stress, and promotes readiness for action in a public performance situation. 

We developed the structure of emotional stability in the musical 

performance of students in music schools in the unity of motivational-volitional, 

informational-active and emotional-personal components. 

Also, we proved that the process of forming the emotional stability of music 

school students during musical and performing activities is provided by groups of 

principles that correspond to the structural components of the studied phenomenon: 
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the motivational and volitional component (nature correspondence, cultural 

correspondence); informational and activity component (scientific, problematic, 

independence, holistic perception of a musical work, dialogization, creativity); 

emotional and personal component (psychological comfort, humanization, trust in 

the subject of study). 

The principle of conformity to nature provides that the process of forming 

the emotional stability of music school students during musical and performing 

activities should be based on a scientific understanding of natural and social 

processes, in accordance with the general laws of nature and man. The principle of 

cultural relevance is that education should open the world culture to the student 

through the understanding of its values. In the system of musical training of 

students in music schools, this is manifested in the combination of learning with 

productive work, which will reflect the relationship to production, society, people, 

and oneself. An important condition of the scientific principle is the formation of 

students' cognitive interests, stimulation of their desire to master the necessary 

musical and theoretical knowledge, systematic involvement in various forms of 

research and stimulation of interest in musical performance activities. The 

principle of problematic approach reflects the consequences of logical and 

cognitive contradictions as the basis of the educational problem and the driving 

force of the learning process, determines the ways of educational interaction, 

problem situations, formulation and solution to problems. The main didactic 

methods of implementing the problem principle are creating problem situations, 

setting and solving educational problems. The principle of independence is based 

on the ability of students (musicians) to organize their own mental activity, 

behavior that involves its effective organization. The principle of holistic 

perception of a musical work is the leading one in the process of providing a 

hermeneutic approach in working with musical works: introductory, interpretive 

and final. The main task of this principle is to help students «grasp» the essence of 

any musical work, to find the main structural principles in a musical text and to 

perceive the content embedded in it as a highly organized whole, which contributes 
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to the effective implementation of musical performance activities by students. 

Dialogization of the process of forming the emotional stability of students in music 

schools during musical and performing activities involves the following varieties 

of dialogic type of interaction: «performer – author», «student (performer) – 

teacher (performer)», «performer – listener». The specified types of 

communication ensure students' meaningful work on a musical piece, which leads 

to the effective assimilation of musical and performing knowledge, abilities and 

skills, promotes emotional stability in musical and performing activities. The main 

task of the principle of creativity in the process of forming emotional stability in 

the musical and performance activities of the students in music schools is to create 

optimal conditions for the realization of their creative potential. In accordance with 

this, the pedagogical process is aimed at revealing the potential personality of each 

student-musician. The principle of psychological comfort involves the creation of a 

comfortable psychological atmosphere and the reduction of stressful factors in the 

process of music education. The principle of humanization consists in directing the 

musical and performing training of students to their development and self-

improvement in this direction, recognition of one's own value, creation of 

conditions for the formation of emotional stability in the specified type of activity, 

socialization and self-realization. When choosing the principle of trust in the 

subject of education, we took into account that the latter should rely on the 

principles of "humane pedagogy", which consists in organizing the educational 

process based on an approach focused on the student's personality, declaring him / 

her an active, conscious, equal participant in the educational process, and one that 

contributes to the development of the student's personality, taking into account his 

/ her individual abilities. 

Pedagogical conditions are defined to promote the effective process of 

forming the emotional stability of music school students in musical performance 

activities: the introduction of intensive concert practice into the educational 

process of the music school; the use of a hermeneutic approach in working with 
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musical works; application of corrective and developmental programs in work with 

students. 

The first pedagogical condition is aimed at finding ways to develop stage 

stability, looseness, emotionality, endurance and self-control, harmonious 

education of a school-age musician-performer in the process of preparing for 

performances and during concert practice. 

When choosing the second pedagogical condition, it was taken into account 

that the use of a hermeneutic approach in the process of students' work on a 

musical piece reduces the time spent on learning the text, its understanding 

becomes deep and comprehensive, regardless of its complexity; students are 

confident in their abilities, independence, they actively master the content of 

musical works and acquire personal meaning during creative search, develop 

spiritually, they are able to explain their position in the interpretation of a musical 

text. This contributes to their self-development, the formation of performing skills, 

which is an important condition for the formation of emotional stability of music 

school students in musical and performing activities. 

Complex corrective and developmental programs are represented by 

collective and individual forms of work, aimed at increasing the level of emotional 

stability during students’ musical and performance activities in music schools by 

developing empathy, reducing the level of anxiety, developing adequate self-

esteem, the level of harassment, and optimizing the motivational complex. 

In the process of implementing the specified pedagogical conditions, the 

following methods and techniques of psychological and pedagogical influence 

were used (techniques of mastering the optimal concert state (autogenic 

immersion, self-suggestion); methods of artistic creativity (association, empathy, 

verbalization); non-traditional methods ("apprentice", dialogic); methods for 

developing adequate self-esteem (self-analysis of qualities as a musician-

performer; self-analysis of performances, reasons for success and failure in 

performing activities); methods for developing positive motivation (choosing 

goals, finding reasons for unsuccessful performances, and building growth steps).  
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Forms: group corrective and developmental classes, individual corrective 

and developmental classes, exercises, role-playing games, fairy-tale therapy, tasks 

to increase emotional stability in musical and performing activities, trainings to 

increase self-esteem, concert activities, competitions, festivals, and performances 

at public master classes.  

Means: a program of group corrective and developmental classes, a program 

of individual corrective and developmental classes. 

A schematic model of the process of forming the emotional stability of 

students in music schools during musical performance activities has been 

developed, it includes the following: setting the goal of the research and its task 

(target block); components of emotional stability (motivational-volitional, 

informational-active, emotional-personal) and their corresponding principles 

(content block); methods and techniques of psychological and pedagogical 

influence, forms, means aimed at increasing the emotional stability of students, 

developing their ability to perform musical and performing activities at a high 

level (organizational and methodical block); pedagogical conditions, which are 

based on the experimental method of formation of the studied formation in the 

musical and performance activities of students in music schools; the expected 

result of the study. 

An experimental study of the formation of emotional stability of students in 

music schools during musical and performing activities was carried out in the 

conditions of ascertaining and formative experiments. In order to conduct a 

ascertaining experiment by the method of theoretical modeling, a criterion 

apparatus was developed; it consisted of the following criteria and indicators: a 

motivational criterion with indicators: the need for performing activities and the 

presence of stage experience; understanding the meaning of a concert performance; 

the presence of an ideal performer-instrumentalist; operational criterion, which was 

expressed through indicators: availability of musical and performing abilities and 

skills; availability of cultural and musical-theoretical knowledge; the ability to 

reproduce a musical image in stage conditions; regulatory and personal criterion 



14 
 

with indicators: self-esteem in musical and performing activities; the ability to 

reflect on one's own musical and performing activities; the ability to correct one's 

own psychological and emotional state in stage conditions. The levels of formation 

of emotional stability in the musical and performance activities of music school 

students were determined (high, sufficient, average, low). 

The introduction of a formative experiment, quantitative and qualitative 

processing of its results made it possible to confirm the effectiveness of the 

proposed experimental method of formation of the studied music school students’ 

derivation. 

Thus, for the first time in Ukrainian pedagogical science, a holistic study of 

the formation of the emotional stability of music school students during musical 

performance activities was carried out, namely: the state of development of the 

specified problem was investigated; the structure of the studied education was 

developed in the unity of motivational-volitional, informational-active and 

emotional-personal components; the method of formation of the researched holistic 

phenomenon in the composition of principles, pedagogical conditions, methods, 

techniques of psychological-pedagogical influence, forms and means is 

substantiated. An experimental verification of the effectiveness of the proposed 

method of forming the specified process was carried out. 

Key words: emotional stability, anxiety, self-control, music school students, 

musical performance activity, public performance. 
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ВСТУП 

 

Актуальність дослідження. Проблема емоційної стійкості актуальна 

як для розвитку психологічної теорії, так і практичної реалізації 

психологічного знання у різних сферах поведінки, навчальній, трудовій, 

спортивній, військовій та інших видах напруженої діяльності, де одним з 

найбільш значущих факторів регуляції дій є емоційна стійкість. Це надає 

особливої значущості проблемі, пов’язаній з методами та способами 

довільного регулювання емоційних станів.  

Разом з тим, регулююча функція емоцій залишалася і продовжує 

залишатися поза увагою багатьох дослідників зазначеної проблеми. 

Напружені та складні умови зустрічаються практично в будь-якому виді 

діяльності, в тому числі й музично-виконавській. Виступ на концертній 

естраді – це яскравий, насичений емоційними перепадами, фізичними, 

динамічними навантаженнями момент, з одного боку, з іншого – ця 

діяльність носить контрольований характер, як з боку публіки, так і самого 

артиста. Виконавець стикається з незвичайними проблемами – одночасно він 

повинен яскраво, зрозуміло передавати свій емоційний внутрішній світ, з 

його підйомами та спадами, і в той же час контролювати свою діяльність, не 

дати емоціям захлеснути себе і тим самим втратити контакт зі слухачами, а 

слідом за цим якість самого виступу.  

Особливої актуальності дана проблема набуває в контексті навчання 

учнів дитячих музичних шкіл, оскільки саме шкільний вік є сприятливим 

періодом для формування досвіду публічного виступу, здатності юних 

виконавців до рефлексії його невдалих моментів, що є вагомим фактором 

формування емоційної стійкості, мотивації школярів до здійснення музично-

виконавської діяльності.  

Про існування даної проблеми свідчать невдачі та зриви в артистів із 

високим рівнем майстерності, які перебували у момент виступу в гарній 

виконавській формі. Є й чимало протилежних прикладів, коли виконавцям, 
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які володіли високим рівнем емоційної стійкості, вдавалося провести свій 

виступ на хорошому рівні.  

Отже, стан психіки і психологічна підготовленість до концертної 

діяльності грають важливу, і навіть вирішальну роль у досягненні високої 

виконавської майстерності, стабільність та емоційна стійкість стають 

необхідними, невід’ємними ознаками професійного музиканта-виконавця.  

Дослідження особливостей музично-виконавської діяльності 

привертало увагу таких дослідників, як Є. Афанасьєва [8], Е. Кокарєва [70], 

Л. Лабінцева [92], А. Ленд’єл-Сяркевич [93], Люй Цзін [102], А. Михалюк 

[113], О. Мельниченко [112], І. Назаренко [119], В. Салій [141], Н. Стронська 

[141], В. Смородський [146] та ін.    

Психологічний аналіз діяльності музиканта-виконавця дав можливість 

дійти висновку про складну організацію її структури в різних виконавських 

вимірах, надаючи особливої актуальності аспектам, що можна 

охарактеризувати як надійність, стабільність виконання, стійкість тощо. 

Даним векторам виконавської підготовки музикантів присвячені роботи 

таких науковців, як І. Аршава [5; 6], М. Корольчук [77], К. Пилипенко [126; 

127; 128], Є. Мілерян [114], О. Чебикін [166], О. Шевчишина [176], Д. Юник 

[179; 180] та інші.    

Проте, незважаючи на багатовіковий музично-педагогічний досвід, 

накопичений у системі музичної освіти, актуальним та не достатньо 

вивченим є питання підготовки учнів дитячих музичних шкіл до сценічної 

діяльності, формування їх емоційної стійкості, що сприяє досягненню 

значних результатів у процесі публічних виступів. Здебільшого самі 

викладачі та студенти найбільше часу та сил приділяють підготовці 

технічного обладнання, створенню музичного образу, характеру та інших, 

безумовно, важливих елементів концертного виступу, не приділяючи 

достатньої уваги психологічній підготовці виконавця до виступу на сцені. 

Отже, аналіз психолого-педагогічної, мистецтвознавчої, музично-

педагогічної, спеціальної методичної літератури та дисертацій, у яких 
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приділено увагу проблемам формування емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів дитячих музичних шкіл, виявив низку 

суперечностей: 

− між розробленістю проблеми формування емоційної стійкості в 

теоретичних працях різних наукових галузей і недостатністю її 

дослідження в галузі музичної педагогіки; 

− між необхідністю психологічної підготовки музиканта-виконавця 

до концертної діяльності та відсутністю впровадження 

відповідних методик у навчально-виховний процес дитячих 

музичних шкіл; 

− між бажанням учнів якісно виконувати музичні твори під час 

публічних виступів та неможливістю досягнути бажаних 

результатів унаслідок підвищеного хвилювання. 

Таким чином, актуальність, недостатня теоретична і практична 

розробленість та виявлені суперечності зумовили вибір теми дисертації: 

«Формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертаційна робота є складовою частиною комплексного дослідження 

кафедри хореографії та музичного мистецтва Сумського державного 

педагогічного університету імені А. С. Макаренка й пов’язана з основним 

напрямком її роботи за проблемою «Теорія і методика підготовки фахівців у 

контексті інноваційного розвитку мистецької освіти» (Номер державної 

реєстрації роботи 0122U1000265), у рамках якої автором досліджено модель 

та методику емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-

виконавській діяльності. 

Тему дисертаційного дослідження затверджено вченою радою 

Сумського державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка 

(протокол № 3 від 22 жовтня 2021 року). 
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Об’єкт дослідження – процес музично-виконавської підготовки учнів 

дитячої музичної школи. 

Предмет дослідження – модель та методика формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності. 

Мета дослідження – визначити та обґрунтувати модель та методику 

формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-

виконавській діяльності.   

Мета дослідження зумовила необхідність вирішення таких завдань. 

1. Визначити стан розробленості проблеми формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності. 

2. Розробити компонентну структуру емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів ДМШ. 

3. Обґрунтувати модель і методику формування емоційної стійкості 

учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності. 

4. Визначити критерії, показники та рівні сформованості емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ. 

5. Експериментально перевірити ефективність моделі і методики 

формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності. 

Задля реалізації мети й поставлених завдань у дослідженні використано 

комплекс взаємоузгоджених методів:  

теоретичні: аналітичні (вивчення філософських, психолого-

педагогічних, мистецтвознавчих, музично-педагогічних, спеціальних 

методичних досліджень); узагальнення (для формулювання концептуальних 

положень та висновків дослідження, визначення його наукового апарату); 

системно-структурні (для виявлення компонентної структури емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи); 

моделювання (для дослідження процесу формування емоційної стійкості в 
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музично-виконавській діяльності учнів ДМШ шляхом побудови моделі 

формування досліджуваного цілісного утворення); 

емпіричні: методи тестування, анкетування, спостереження, 

обговорення, опитування, порівняння, з метою визначення рівнів 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів 

дитячої музичної школи; оцінювання – з метою систематичного дослідження 

основних характеристик емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів ДМШ; експериментальні – з метою аналізу стану, 

відстеження динаміки, перевірки ефективності методики формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи;  

статистичні: аналіз середніх та кореляційний аналіз задля доведення 

ефективності й достовірності результатів проведеного експериментального 

дослідження.  

Теоретичну основу дослідження становлять: наукові дослідження в 

галузі філософії, психологічної і педагогічної теорії, практичної підготовки 

виконавця до концертного виступу, емоційної стійкості та її різних аспектів. 

Серед них:  

‒ наукові праці в галузі філософії (І. Зязюн [62],  В. Ксьян [67], 

Л. Тарапата-Більченко [153], М. Горлач [157]  та ін.);  

‒ положення психологічної теорії, зокрема психології мистецтва 

(Я. Андрєєва [3], І. Аршава, Т. Кулешова  [7], О. Винославська, О. Бреусенко-

Кузнєцова [25], Д. Волков, О. Черних [31], М. Дроздова [51], П. М’ясоїд 

[105], С. Науменко [120], К. Пилипенко [128], Л. Подоляк [131], 

О. Кривопишина [136], В. Романець [139], О. Самойленко [142], О. Хохліна 

[160], та ін.);  

‒ наукові праці в галузі педагогіки (Н. Мойсеюк [116], І. Назаренко 

[119], І. Підласий [129], Ю. Шабанова, А. Осипов [172], В. Ягупов [182] та 

ін.); 

‒ дослідження психологічної підготовки виконавця до концертного 

виступу зверталися Є. Афанасьєва [8], Е. Кокарєва [70], Л. Лабінцева [92], 
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А. Ленд’єл-Сяркевич [93], Люй Цзін [102], А. Михалюк [113], 

О. Мельниченко [112], І. Назаренко [119], В. Салій [141], Н. Стронська [141], 

В. Смородський [146] та ін.);  

‒ наукові праці стосовно емоційної стійкості (Я. Амінєва [2], 

І. Аршава [5], П. Зільберман [60], Л. Котова [79], М. Кудінова [88], 

К. Пилипенко [127], І. Султанова [150] та ін.) та її різних аспектів:  

‒ психологічна стійкість (О. Безлуцька [14]  та ін.);  

‒ моральна стійкість (І. Маркова  [107], О. Ярещенко [184] та ін.);  

‒ стабільність (Е. Носенко, А. Четверик-Бурчак [121], Юань Кай [177] 

та ін.);  

‒ тривожність (Ю. Бабаян [10], Н. Вереніч [24], О. Волошок [32; 33], 

Є. Калюжна [66], Д. Кіріченко [69], Я. Омельченко [122; 123], С. Ставицька 

[147], І. Стрілецька [149], О. Халік [158], О. Царькова, С. Радченко [161], 

О. Чуйко, І. Іванова [171], Н. Шевченко [174],  І. Ясточкіна [186] та ін.); 

‒ фрустрація (Н. Божок [19], М. Луценко [99] та ін.); 

‒ стресостійкість (В. Корольчук [76], В. Крайнюк [83], М. Кудінова 

[88], Д. Морозов [117], Г. Ришко [138] та ін.); 

‒ саморегуляція (М. Боришевський [22], Ж. Вірна [26; 27], Н. Войтюк 

[30], В. Гаврилькевич [35], І. Галян [36; 37], М. Гринців [43], М. Гриньова 

[44], Н. Євстігнєєва [54], В. Зарицька [57], Н. Юдіна, О. Зінченко [178] та ін.). 

Наукова новизна одержаних результатів дослідження полягає в 

тому, що вперше в українській педагогічній науці здійснено цілісне 

дослідження формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності, а саме: розроблено компонентну структуру 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ у єдності 

мотиваційно-вольового, інформаційно-діяльнісного, емоційно-персонального 

компонентів; обґрунтовано модель і методику формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності у 

складі: принципів (природовідповідності, культуровідповідності, науковості, 

проблемності, самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, 
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діалогізації, креативності, психологічної комфортності, гуманізації, довіри 

суб’єкту навчання; педагогічних умов (впровадження у навчально-виховний 

процес музичної школи інтенсивної концертної практики; використання 

герменевтичного підходу в роботі з музичними творами; застосування 

корекційно-розвивальних  програм у роботі з учнями); методів та технік 

психолого-педагогічного впливу (техніки оволодіння оптимальним 

концертним станом (аутогенне занурення, самонавіювання); методи 

художньої творчості (асоціацій, емпатії, вербалізації); нетрадиційні методи 

(«підмайстра», діалогічні); методи на розвиток адекватної самооцінки 

(самоаналіз якостей, як музиканта-виконавця; самоаналіз виступів, причин 

успіху та неуспіху у виконавській діяльності); методи на розвиток позитивної 

мотивації (вибору цілей, знаходження причин невдалих виступів, побудова 

кроків зростання); форм: групові корекційно-розвивальні заняття, 

індивідуальні корекційно-розвивальні заняття, вправи, рольові ігри, 

казкотерапія, завдання на підвищення емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності, тренінги підвищення самооцінки, концертна 

діяльність, конкурси, фестивалі, виступи на публічних майстер-класах; 

засобів: програма групових корекційно-розвивальних занять, програма 

індивідуальних корекційно-розвивальних занять. Визначено критерії, 

показники – мотиваційний критерій з показниками: потреба у виконавській 

діяльності та наявність сценічного досвіду, розуміння смислу концертного 

виступу, наявність ідеалу виконавця-інструменталіста; операційний критерій, 

що виражався через показники: наявність музично-виконавських умінь та 

навичок, наявність культурологічних та музично-теоретичних знань, 

здатність до відтворення музичного образу в сценічних умовах; регулятивно-

особистісний критерій з показниками: самооцінка в музично-виконавській 

діяльності, здатність до рефлексії власної музично-виконавської діяльності, 

вміння здійснювати  корекцію власного психолого-емоційного стану в 

сценічних умовах, та рівні (високий, достатній, середній, низький). 
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Удосконалено теоретико-методичну основу музично-виконавської 

підготовки учнів дитячої музичної школи шляхом розроблення моделі та 

методики формування емоційної стійкості, підвищення мотивації школярів 

до здійснення музично-виконавської діяльності. 

Подальшого розвитку набули наукові уявлення про зміст та специфіку 

музично-виконавської підготовки учнів дитячої музичної школи, а також 

механізми її актуалізації. 

Практичне значення одержаних результатів дослідження 

визначається можливістю використання представлених положень, висновків і 

рекомендації у процесі музично-виконавської підготовки учнів дитячих 

музичних шкіл, у розробці навчальних та методичних рекомендацій та 

посібників. Розроблені діагностичні та розвиваючі методики для формування 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності школярів можуть 

бути рекомендовані для використання в музично-педагогічній практиці 

освітніх закладів України та Китаю. 

Результати дослідження впроваджено в освітній процес Уманської 

дитячої школи мистецтв «Антарес» (довідка № 10 від 06.09.2023 р.), 

Кам’янської дитячої музичної школи ім. П.І. Чайковського Кам’янської 

міської ради Черкаської області (довідка № 12 від 12.09.2023 р), Кам’янець-

Подільського національного університету імені Івана Огієнка (довідка 

№ 83/23 від 01.09.2023 р.) 

Апробація результатів дисертаційного дослідження. Основні 

положення та висновки дослідження обговорювалися на засіданнях кафедри 

хореографії а музичного мистецтва Сумського державного педагогічного 

університету імені А. С. Макаренка (Суми, 2021-2023 рр.) і були 

презентовані на наукових конференціях різних рівнів. Зокрема, 

міжнародних: «About modern problems in science and ways to solve them» 

(Грац 2021 р.), «Сучасні аспекти модернізації науки: стан, проблеми, 

тенденції розвитку» (Ларнака, 2022 р.), «Дослідження інновацій та 

перспективи розвитку науки і техніки у ХХІ столітті» (Рівне, 2021 р.), 
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«Problems and tasks of modern science and practice» (Бордо, 2021 р.); 

«Проблеми музичного виконавства в умовах сучасної мистецької освіти» 

(Умань, 2022 р.); «Регіональні культурні, мистецькі та освітні практики» 

(Переяслав, 2022); «Естетичні засади розвитку педагогічної майстерності 

викладачів мистецьких дисциплін» (Умань, 2022). 

Публікації. Основні результати дисертації висвітлено у 7 одноосібних 

публікаціях, серед яких: 3 наукові статі у фахових виданнях, 1 наукова стаття 

у закордонному виданні, 4 праці апробаційного характеру.  

Структура дисертації. Дисертація складається із анотацій, вступу, 

трьох розділів, висновків до розділів, загальних висновків, списку 

використаних джерел (208 найменувань, із них 22 – іноземною мовою) та 

6 додатків на 36 сторінках. Дисертація містить 15 таблиць і 6 рисунків.  

Загальний обсяг роботи – 231 сторінка, із них основного тексту – 161 

сторінка.  

 

 

 

 

https://mpf.udpu.edu.ua/wp-content/uploads/2021/04/Informatsijnyj-lyst-28-29.04.2021.docx
https://mpf.udpu.edu.ua/wp-content/uploads/2021/04/Informatsijnyj-lyst-28-29.04.2021.docx
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РОЗДІЛ 1 

 ТЕОРЕТИЧНІ ОСНОВИ ФОРМУВАННЯ 

ЕМОЦІЙНОЇ СТІЙКОСТІ В МУЗИЧНО-ВИКОНАВСЬКІЙ 

ДІЯЛЬНОСТІ УЧНІВ ДИТЯЧОЇ МУЗИЧНОЇ ШКОЛИ 

 

1.1. Проблема емоційної стійкості: психолого-педагогічний аспект  

Як зазначають І. Аршава [5, 6], М. Корольчук [77], К. Пилипенко [126, 

127] та ін., поняття «емоційна стійкість» включає різноманітні емоційні 

феномени. Так, деякі автори розглядають емоційну стійкість як «стійкість 

емоцій», а не функціональну стійкість людини до емоціогенних  умов. При 

цьому, під «стійкістю емоцій» розуміються і емоційна стабільність, і 

стійкість емоційних станів, і відсутність схильності до частої зміни емоцій. 

Таким чином, в одному понятті об’єднані різні явища, які не збігаються за 

своїм змістом з поняттям «емоційна стійкість».   

Для К. Пилипенко [126], Є. Мілеряна [114], О. Чебикіна [165], 

О. Шевчишиної [176], та ряду інших авторів емоційна стійкість рівнозначна 

емоційній стабільності, так як вони говорять про стійкість певного 

емоційного стану. Так, К. Пилипенко [126] однією з ознак емоційної 

стійкості вважає наявність незначних зрушень у величинах показників, що 

характеризують емоційні реакції, а Є. Мілерян у книзі «Психологічний відбір 

льотчиків» пише, що під емоційною стійкістю слід розуміти і 

несприйнятливість до емоціогенних факторів (поряд зі здатністю 

контролювати і стримувати астенічні емоції) [114].    

Я. Амінєва вважає, що в деяких осіб емоційна стійкість проявляється 

через їхню низьку емоційну чутливість до емоційно нестійких відносить тих, 

хто має підвищену емоційну збудливість і схильний до частої зміни 

емоційних станів. У той же час автор визнає велику роль волі в забезпеченні 

ефективності діяльності при виникненні сильної емоції [2]. Я. Андрєєва [3] 

пов’язує емоційну нестійкість з нестійкістю настроїв і емоцій, а І. Коннієнко 
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– з «афектом неадекватності», що проявляється в підвищеній уразливості, 

замкнутості, упертості, негативізмі [75]. В. Подляшаник, розуміючи під 

емоційною нестійкістю інтегративну особистісну властивість, що відображає 

схильність людини до порушення емоційної рівноваги, включила в число 

показників цієї властивості підвищену тривожність, фрустрованість, страхи, 

нейротизм [130].  

У схожому ракурсі розглядає емоційну нестійкість І. Сагань. З її 

погляду, емоційна нестійкість – це легка збудливість, песимістичність, 

стурбованість, коливання настроїв [140]. С. Кравчук  головною 

характеристикою емоційності позначає емоційну нестійкість (невротичність), 

що характеризується чутливістю людини до емоціогенних ситуацій [81]. 

Близько до такого визначення поняття «афективна стійкість», під якою 

розуміється відсутність невротичних симптомів та іпохондричних проявів, 

спокій, стійкість інтересів [135].  

Таким чином, емоційна стійкість, з погляду названих вище авторів, 

характеризується емоційною незворушністю, невразливістю, тобто не 

реагуванням людини на емоціогенні подразники, ситуації.  

І. Султанова розуміє під емоційною стійкістю не емоційну 

незворушність, а переважання позитивних емоцій [150]. С. Кравчук 

розглядає емоційну стійкість як «таку властивість особистості, яка 

забезпечує стабільність астенічних  емоцій та емоційного збудження при 

впливі різних стресорів» [81]. 

В інших випадках під емоційною стійкістю розуміють таку ступінь 

емоційного збудження, яка не перевищує порогової величини, не порушує 

поведінку людини (Я. Рейковський) і навіть позитивно впливає на 

ефективність діяльності (В. Писаренко, С. Кравчук та ін.). Так, С. Кравчук 

пише, що емоційна стійкість особистості виявляється не в тому, що вона 

перестає переживати сильні емоції, а в тому, що ці емоції досягають 

оптимального ступеня інтенсивності [81]. За О. Коломійцем, емоційна 

стійкість є здатністю долати стан зайвого емоційного збудження при 
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виконанні складної діяльності [73]. Г. Березюк пов’язує з емоційною 

стійкістю надійність діяльності: «Емоційна стійкість – це  властивість 

темпераменту, що дозволяє надійно виконувати цільові завдання ...». Автор 

вважає, що емоційна стійкість забезпечується оптимальним використанням 

резервів нервово-психічної емоційної енергії [16]. 

О. Винославська вважає правомірним під емоційною стійкістю 

розуміти стійкість продуктивності діяльності, що здійснюється у напружених 

умовах. Розуміючи слабкість такої позиції у зв’язку з тим, що в цьому 

визначенні не відображені власне емоційні явища, О. Винославська  уточнює 

і розширює його, відзначаючи, що емоційна стійкість – це, перш за все, 

єдність різних емоційних характеристик, спрямованих на досягнення 

поставленої мети. Виходячи з цього, він дає таке розширене визначення 

емоційної стійкості: «Емоційна стійкість – це властивість, що характеризує 

індивіда у процесі напруженої діяльності, окремі емоційні механізми якого, 

гармонійно взаємодіючи між собою, сприяють успішному досягненню 

поставленої мети». Дослідниця стверджує, що це функціональна система 

емоційного регулювання діяльності [25]. Відтак, головним критерієм 

емоційної стійкості, на думку багатьох учених, стає ефективність діяльність в 

умовах емоціогенної ситуації.  

С. Злипко включає у визначення емоційної стійкості здатність людини 

успішно вирішувати складні та відповідальні завдання у напруженій 

емоціогенній обстановці [61]. І. Літвякова, Н. Ханецька визначають емоційну 

стійкість як здатність емоційно збудженої людини зберігати певну 

спрямованість своїх дій, адекватне функціонування та контроль над 

вираженням емоцій [97]. І. Вітенко приписує високу емоційну стійкість тим 

особам, які «краще здійснюють контроль своїх власних емоційних 

реакцій» [28].  

Як бачимо, у цих визначеннях емоційна стійкість розглядається як 

здатність придушувати емоційні реакції, тобто «сила волі», що виявляється у 

терплячості, наполегливості, самоконтролі, витримці (самовладанні), які 
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ведуть до стабільності та ефективності діяльності.  

О. Хохліна підрозділяє емоційну стійкість на емоційно-вольову 

(ступінь вольового володіння людиною своїми емоціями), емоційно-

моторну (стійкість психомоторики) та емоційно-сенсорну (стійкість 

сенсорних дій) [160]. Ще один підхід у визначенні емоційної стійкості є у 

О. Кокун, який даний феномен розуміє як «інтегративну властивість 

особистості, що характеризується такою взаємодією емоційних, вольових, 

інтелектуальних та мотиваційних компонентів психічної діяльності 

індивідуума, які забезпечують оптимальне, успішне досягнення мети у 

складній емотивній обстановці» [72, с. 14].  

Подібна і позиція Н. Білоконної, яка визначає емоційну стійкість, як 

властивість особистості, що забезпечує гармонійне відношення між усіма 

компонентами діяльності в емоціогенній ситуації і тим самим сприяє 

успішному виконанню діяльності [18, с. 20].  

Під емоційною стійкістю О. Кокун розуміє властивість особистості та 

психічний стан, що забезпечує адекватну поведінку в екстремальних 

ситуаціях. На думку автора, такий підхід дозволяє розкрити передумови 

емоційної стійкості, яка полягає в динаміці психіки, змісті емоцій, почуттів, 

переживань, а також діалектично визначити її залежність від потреб, 

мотивів, волі, готовності, свідомість і готовність особистості до виконання 

конкретних завдань [71].  

Проте автор вказує на слабкі сторони цього підходу. У цьому 

контексті він зазначає: «Якщо розглядати емоційну стійкість як невід’ємну 

властивість людини або властивість психіки, то тут дуже важливо 

визначити місце емоційної складової. Інакше важко не ототожнювати 

емоційну стійкість із силою волі та психологічною стійкістю, які також 

можна розглядати як інтегральну властивість особистості, що забезпечує 

успішне досягнення мети в конкретній діяльності в складній емоційній 

обстановці. Інакше кажучи, співвідносячи досягнуті результати з 

емоційною стійкістю, не можна враховувати, що успіх у виконанні 
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необхідних дій у важкій ситуації забезпечується не тільки цим, але й 

багатьма особистісними рисами та переживаннями людини» [71, с. 50].  

Існують очевидні відмінності в механізмах стійкості людини до дії 

емогенного фактора (наприклад, скільки часу потрібно для нудьги, апатії, 

що супроводжують стан монотонності) і в проявах самоконтролю при 

переживанні страху (мужність, рішучість). Тому недоцільно об’єднувати ці 

різні психологічні явища під загальною назвою. Якщо розглядати емоційну 

стабільність як адаптацію до емоційно значущої ситуації, то можна 

виділити дві фази.  

Перша фаза – емоційної реактивності. Характеризується 

вегетативними змінами, які відбуваються в організмі під впливом 

емоційного впливу.  

Друга фаза – емоційна адаптація до вегетативних змін, що відбулися в 

організмі. Важливість емоційної стабільності полягає в придушенні 

виникаючих вегетативних змін і саморегуляції, спрямованої на підтримку 

адекватної поведінки [105].  

М. Боришевський у своїх працях намагалися знайти спільні фактори, 

що впливають на «емоційну стійкість» людини. Отже, емоційна стійкість 

пов’язана з міцністю і рухливістю нервової системи [22]. Н. Войтюк, 

досліджуючи взаємозв’язок між ефективністю дії на різні рівні емоційної 

напруги та властивостями нервової системи, виявила, що емоційно стійка 

група характеризується більшою лабільністю та відносною слабкістю 

нервової системи порівняно з емоційно нестійкою групою [30]. 

Ж. Вірна знайшла зв’язок між емоційною стабільністю, високою 

лабільністю та активацією (вважається балансом нейронних процесів), але 

не виявила зв’язку з силою нервової системи [27]. 

За даними В. Гаврилькевича, який у своїх дослідженнях 

використовував питальник Р. Кеттелла, у людей із хорошим емоційним 

контролем сила нервової системи та інерційність гальмування виражені 

сильніше, ніж у людей із поганим емоційним контролем [35]. 
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Проте М. Гринців зазначає, що взаємозв’язок між емоційною 

стійкістю та властивостями нервової системи має місце лише у молодих 

спортсменів. У досвідчених людей емоційна стійкість є похідною від 

специфіки психічної організації процесів. Перші виявляють природну 

емоційну стійкість, а другі – завдяки набутим досвіду та навичкам [43].  

З точки зору В. Зарицької, про реальну емоційну стійкість можна 

говорити, коли визначаються:  

1) час виникнення емоційного стану при тривалій і безперервній дії 

емоційного фактору (наприклад, час настання стану монотонності та 

емоційної насиченості при виконанні монотонної роботи): чим пізніше 

виникають емоційні стани, тим вище емоційна стійкість;  

2) сила емоційного впливу, що викликає певний емоційний стан 

(страх, радість, жаль тощо): чим більша його сила (наприклад, важливість 

втрати чи успіху), тим вища емоційна стійкість особистості [57]. 

Проблематику емоційної стійкості як психічного явища відбито у 

дослідженнях О. Конопкіна, який пропонує розуміти даний феномен як 

моральну стійкість, оскільки особистісні позиції індивіда безпосередньо 

пов’язані з моральністю. Розглядаючи поведінку соціально-активного 

суб’єкта, можна побачити два способи дії: або пристосування до ситуації або 

перетворення обставин. Остання стратегія поведінки матиме відношення до 

стійкості особистості, оскільки, проявляючи себе подібним чином, індивід 

реалізує свою активність [74].  

Емоційна стійкість – це  здатність людини зберігати особисту позицію 

в різних умовах соціальної нестабільності, мати певні механізми захисту від 

впливів, які не притаманні її особистим думкам, переконанням і світогляду в 

цілому. Спрямованість особистості є одним із проявів її емоційної стійкості. 

Це група людських потреб та інтересів, зосереджених навколо одного 

центру, і є одним із факторів саморегуляції поведінки.  

Потреби в силу своєї регулятивної функції є важливим критерієм 

морального розвитку людини. Ступінь сформованості моральної поведінки 
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індивіда відповідає його специфічній ієрархії потреб, що обумовлює стійку 

особистісну поведінку. У своєму дослідженні І. Галян виділяє чотири рівні 

стійкості особистості:  

− рівень перший – ситуаційний, тобто нестійкий. Цей рівень 

характеризується переважанням примітивних потреб, задоволення 

яких зумовлено ситуативними факторами (потреба в їжі, безпека). 

Тому ми відмічаємо тут низький рівень моральної саморегуляції;  

− другий рівень – нестабільність через відсутність істотного фактора 

віддаленої орієнтації. Цей рівень характеризується переважанням 

вузькоособистісних потреб, хоча їх задоволення є опосередковано 

віддаленою метою;  

− рівень третій – стійкість особистості, яка ґрунтується на 

неоднозначних типах віддаленого орієнтування, дозволяє 

особистості перевищувати, більшою чи меншою мірою, вузько 

особистісні інтереси;  

− четвертий рівень – найвищий рівень індивідуальної стійкості, 

опосередкований колективною спрямованістю. На цьому рівні 

ієрархія потреб визначає потребу в досягненні колективної мети, 

характер віддаленої орієнтації приводить індивідів до тісно 

особистісних потреб, що оптимально сприяє звільненню особистості 

від ситуативних явищ. Тут індивід узгоджує свої потреби з 

колективними планами та цілями [36].  

Поряд зі стійкістю існує поняття нестійкості особистості, яка 

характеризується проявом пасивної, адаптивної, опосередкованої поведінки з 

тенденцією виправдовувати останню випадковістю, зовнішніми 

обставинами, вчинками інших тощо. І. Галян виділяє два види нестабільності 

особистості:  

− нестабільність через ситуацію, відсутність віддаленого орієнтування, 

низький рівень саморегуляції, примітивні потреби;  
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− нестабільність особистості, викликана незрілістю змісту віддаленої 

орієнтації. 

Вагомим внеском у дослідження проблеми емоційної стійкості 

особистості є праці В. Крайнюк. На її думку, потреби є рушійною силою 

поведінки людини. Потребу автор пропонує розглядати як динамічний стан, 

що виникає у людини внаслідок якогось наміру чи дії. Вона зауважує, що 

реальні потреби – це ті, що передбачають намір, тобто ті, що сприяють 

адаптації людини до проблемної ситуації, тобто стійкості особистості. 

Стійкість до зовнішніх впливів найбільша, коли суб’єкт не тільки приймає 

рішення, але й починає робити конкретні, цілеспрямовані дії в заданому 

напрямку [83].  

Емоційна стійкість особистості безпосередньо визначає її життєвий 

тонус, фізичне та психічне здоров’я. В основі емоційної стійкості лежить 

взаємодоповнюваність, гармонійна єдність стійкості та мінливості. Життєвий 

шлях особистості будується на основі стабільності, без неї неможливо 

досягти життєвих цілей. Це сприяє і зміцнює самооцінку, допомагає у 

прийнятті себе як особистості та індивідуальності.  

Мінливість безпосередньо пов’язана з самим розвитком та існуванням 

людини. Розвиток неможливий без змін, що відбуваються у віддалених 

сферах та особистості в цілому, вони викликані як внутрішньою динамікою, 

так і впливами середовища. Мінливість особистості є основою її 

адаптивності, необхідних навичок на кожному етапі життя і в кожній 

ситуації. Проблема емоційної стійкості є важливою, оскільки остання 

захищає індивідів від дезінтеграції та особистісних розладів, створюючи 

основу для формування внутрішньої гармонії. Під розпадом особистості 

розуміють втрату провідної ролі вищого рівня психіки в регуляції діяльності. 

У таблиці 1.1 наведено основні підходи до розуміння емоційної 

стійкості у науковій психолого-педагогічній літературі. 
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Таблиця 1.1. 

Підходи до розуміння емоційної стійкості  

у науковій психолого-педагогічній літературі 

Підхід Автор (и) підходу Сутність підходу 

Емоційна стійкість 

– це стійкість 

ефективної 

діяльності, що 

здійснюється в 

напруженій ситуації 

С. Кравчук [81; 

82];  

О. Коломієць [73] 

Емоційна стійкість – це особистісна 

властивість, що характеризує 

діяльність індивіда в процесі 

напруженої ситуації, окремі емоційні 

механізми якого, гармонійно 

взаємодіючи між собою, сприяють 

результативному досягненню 

поставленої мети. Емоційна стійкість – 

це функціональна система емоційного 

регулювання діяльності. 

Емоційна стійкість 

– це інтегративна 

особистісна якість 

Є. Мілерян [114] 

Емоційна стійкість має властивість 

відображати схильність особистості до 

збереження емоційної рівноваги в 

стресогенних умовах, серед 

показників якої є підвищена 

тривожність, фрустрованість, страхи, 

нейротизм. 

Емоційна стійкість 

є результатом 

емоційної 

саморегуляції 

діяльності та 

системною 

особистісною 

І. Вітенко [28]  

І. Літвякова,  

Н. Ханецька [97]  

Емоційна стійкість, з одного боку є  

результатом цілісної функціональної 

системи емоційної саморегуляції 

напруженої та одночасно 

продуктивної діяльності, з іншого – 

особистісною системною якістю, що 

виявляється в індивіда у єдності 
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якістю емоційних, інтелектуальних, вольових 

та інших відносин, у які він вливається 

в умовах напруженої діяльності. 

Природа емоційної стійкості полягає в 

тому, що в емоційній ситуації 

взаємодії людини з об’єктом 

управління вона служить регулятором 

тактики та стратегії вибору дій. 

Емоційна стійкість 

– це психічний стан 

та особистісна 

якість, що 

забезпечує 

адекватну поведінку 

в екстремальних 

ситуаціях 

П. М’ясоїд [105]  

Даний підхід дозволяє розкривати 

передумови емоційної стійкості, що 

містяться в змісті емоцій, динаміці 

психіки, переживаннях, почуттях, а 

також мають здатність діалектично 

встановлювати її залежність від волі, 

потреб, підготовленості, мотивів, 

готовності та інформованості до 

виконання тих чи інших  завдань 

Емоційна стійкість 

– це 

багатокомпонентна 

особистісна якість 

П. Зільберман 

[60] 

Даний підхід передбачає, що емоційна 

стійкість, як особистісна властивість, 

характеризується такою взаємодією 

інтелектуальних, вольових, емоційних 

та мотиваційних компонентів 

психічної діяльності людини, які 

забезпечують оптимально ефективне 

досягнення поставленої мети у 

визначеній діяльності в складній 

емотивній обстановці 

Емоційна стійкість 

є ефективною 

В. Гаврилькевич 

[35] 

Під емоційною стійкістю автор 

розуміє відсутність іпохондричних 
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стійкістю проявів та невротичних симптомів, 

стійкість інтересів, спокій.  

Емоційна стійкість 

як 

несприйнятливість 

до емоціогенних 

факторів Е. Мілерян [114] 

Характерною ознакою емоційної 

стійкості є наявність незначних 

зрушень у величинах показників, що 

характеризують емоційні реакції, 

тобто несприйнятливість до 

емоціогенних факторів і здатність 

контролювати і стримувати астенічні 

емоції, що виникають під дією 

стресових факторів. 

Емоційна стійкість 

– це особистісна 

якість, яка 

передбачає 

переважання 

позитивних емоцій 

над негативними 

О. Кокун [71] 

Будучи особистісною якістю, емоційна 

стійкість забезпечує стабільність 

емоційного збудження та стенічних 

емоцій під час впливу різного роду 

стресових умов 

Емоційна стійкість 

– це ступінь 

емоційного 

збудження, яка не 

перевищує 

порогової величини 

і не порушує 

людську поведінку  

О. Конопкін [74] 

Емоційна стійкість – це здатність 

людини, що знаходиться в стані 

емоційного збудження зберігати 

задану спрямованість власних дій, 

контроль та адекватне функціонування 

над емоційним вираженням. Даний 

підхід приписує емоційну стійкість 

тим особам, які здатні пригнічувати 

емоційні реакції та краще здійснюють 

контроль над ними.  

Емоційна стійкість В. Зарицька [57] Емоційна стійкість розуміється як 
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Таким чином, важливими складовими емоційної стійкості особистості 

є: здатність до повноцінної самореалізації, особистісного зростання зі 

своєчасним та адекватним вирішенням внутрішньо-особистісних ціннісних 

та мотиваційних конфліктів; відносна стабільність емоційного тону та 

сприятливого настрою, здатність до емоційно-вольової регуляції, адекватна 

– це стійкість 

емоцій 

стійкість емоційних станів чи емоційна 

стабільність, відсутність схильності до 

частої зміни емоцій, а не функціональна 

стійкість особистості до емоціогенних 

факторів. 

Емоційна стійкість 

– це константність 

функцій в умовах 

емоціогенних 

впливів  

М. Боишевський 

[22] 

Емоційна стійкість розглядається як 

сталість рухових та психічних функцій в 

умовах певного емоціогенного впливу. 

 

Емоційна стійкість 

– це моральна 

стійкість 

особистості 

О. Ярещенко 

[184] 

Феномен емоційної стійкості 

розглядається як моральна стійкість, 

так як особистісні позиції людини 

мають безпосередній зв’язок з 

моральністю Розглядаючи поведінку 

соціально-активного суб’єкта, можна 

побачити два способи дії: або 

пристосування до ситуації або 

перетворення обставин. Обидві 

поведінкові стратегії матимуть 

відношення до стійкості особистості, 

оскільки, проявляючи себе подібним 

чином, індивід реалізує власну 

соціальну активність 
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ситуації мотиваційна напруженість.   

Для емоційної стійкості особистості також необхідна здатність 

протистояти зовнішнім впливам, дотримуючись своїх цілей та намірів. 

Специфіка вольових процесів полягає у свідомому подоланні людиною 

труднощів на шляху до поставленої мети. Психологічні особливості 

емоційної стійкості особистості виявляються у процесах психічного 

самоконтролю та саморегулювання. 

Поруч із цим, у науковій психолого-педагогічній літературі емоційна 

стійкість особистості досліджується в аспектах психологічної стійкості, 

моральної стійкості, стабільності, емоційної зрілості, тривожності. 

Аналіз психолого-педагогічної літератури з досліджуваної проблеми 

показав, що окрім терміна емоційна стійкість дослідники використовують 

термін психологічна стійкість (О. Апанович [4], О. Безлуцька [14], Д. Швець 

[173]). та ін.), що означає синтез властивостей і рис особистості, що 

дозволяють впевнено і самостійно виконувати професійну діяльність у 

різних емоційних станах. Індикаторами психологічної стійкості автори 

називають: впевненість у собі; здатність до самоконтролю (саморегуляція, 

самоконтроль); відсутність емоційної напруги, що призводить до 

дратівливості і неврівноваженості; задоволеність виконанням; нормальна 

втома. Таке тлумачення феномену психічної стійкості збігається з наведеним 

вище визначенням емоційної стійкості.  

О. Апанович важливу роль відводить готовності особистості 

протистояти зовнішнім чи внутрішнім факторам, що пов’язано з активізацією 

бажаних мотивів, навичок і здатності до саморегуляції як власної поведінки, 

так і поведінки інших, а також здатності долати конфлікти на ранніх стадіях 

їх виникнення [4, с. 168–169.].  

На думку О. Безлуцької, психологічну стійкість можна «оцінити на 

основі трьох елементів: величини психологічних витрат; встановлення 

поведінкових цілей і, як наслідок, ефективності психологічної взаємодії; 

адекватність психологічної дії» [14, с. 43]. О. Безлуцька вважала за доцільне 



39 
 

у процесі вивчення психологічної стійкості виокремити ще одне 

дослідницьке поняття – «професійно-психологічна стійкість», яке не 

ототожнювалося зі специфікою конкретної спеціалізації. 

Вважаємо, що відомості про психологічну стійкість особистості 

необхідно враховувати при подальших дослідженнях музично-виконавської 

стійкості учнів дитячої музичної школи, особливо при розробці методики 

формування цього цілісного утворення. 

У фаховій літературі в галузі психології та педагогіки досліджуване 

особистісне утворення також розглядається з точки зору моральної 

стійкості (І. Макарова [107], О. Ярещенко [184] та ін.).  Вчені пов’язують 

моральну стійкість особистості з її здатністю підтримувати та застосовувати 

моральні цінності, принципи чи установки в будь-якому середовищі. Так, на 

думку І. Макарової моральна стійкість проявляється не тільки тоді, коли 

особистість протистоїть негативним факторам, а й тоді, коли вона модифікує: 

− власний світогляд та світогляд інших без втрати ціннісних 

орієнтирів; 

− власну поведінку та поведінку інших, керуючись ціннісними 

орієнтирами [107, с. 144–152].   

Згідно з дослідженням О. Ярещенко, цінності поділяються на три 

групи: до першої групи належать егоїстичні цінності, які спонукають 

індивідів захищати его, тобто лише власні інтереси; до другої – цінності, які 

спрямовані на захист інтересів інших; і до третьої – цінності, що 

відображають інтереси мас [184, с. 193–198].  

Аналіз наукових досліджень у таких галузях, як  педагогіка, психологія, 

соціологія, економіка, кібернетика, політологія та інші, досліджується 

сутність поняття «стабільність» (Д. Волков, О. Черних [31], Т. Алексєєва [1], 

Ю. Борець, І. Шлімакова [21], І. Власенко, О. Рева [29], М. Гончаренко [39], 

Н. Гранкіна-Сазонова [42], Н. Діомідова [48], Е. Носенко, А. Четверик-

Бурчак [121], Є. Потапчук [132] та ін.). При цьому, даний психологічний 

феномен тлумачиться як складне системне утворення, що сприяє збереженню 
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високої продуктивності діяльності в стресових умовах. Проте, відповідно до 

проаналізованих наукових досліджень визначено, що не існує абсолютної 

стабільності. У свою чергу вона розподіляється на статичну та динамічну. 

Так, статична стабільність передбачає здатність особистості у необхідний 

момент здійснити адекватну реакцію на дію внутрішніх чи зовнішніх 

стресових факторів, а динамічна – передбачає постійне функціонування її 

внутрішніх елементів, не залежно від впливу цих стресових факторів. Тобто, 

динамічна стабільність досягається завдяки циклічній врівноваженій 

пульсації її елементів за наступним алгоритмом: «порядок → хаос», і у 

зворотному зв’язку («хаос → порядок»). 

Дотичним до нашого дослідження є поняття емоційної зрілості 

(О. Афоніна [9], І. Павлова [124; 125], Р. Кеттел [188], Ю. Сінгх [199], 

О. Чебикін [166; 168] та ін.) психолого-педагогічній науці зазначений термін 

вважається неоднозначним. Так, узгоджені три підходи до розуміння поняття 

емоційної зрілості:  

− як відповідність емоційних проявів дорослої, тобто біологічно 

зрілої людини нормам суспільства;  

− як гармонія емоційних проявів дорослого не тільки з 

очікуваннями суспільства, а й з потребами, цінностями та 

інтересами суб’єкта;  

− як гармонія емоційної поведінки з уявленнями про норму для 

даного віку.  

У широкому сенсі емоційну стійкість можна визначити як інтегративну 

властивість особистості, що характеризує ступінь розвитку емоційної сфери 

на рівні відповідності емоційного реагування в конкретних соціокультурних 

умовах. Найбільше це відображається на характеристиках емоційного 

вираження, емоційної саморегуляції та емпатії. Ці риси входять в структуру 

емоційної зрілості і є її основними компонентами.  

Логіка нашого дослідження вимагає розгляду сутності таких понять, як 

«тривожність» і «тривога». Так, багатоаспектність і семантична 
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невизначеність терміну «тривога» в психологічних дослідженнях є наслідком 

його використання в різних значеннях. Це як гіпотетична «проміжна змінна» 

[194 та ін.], так і транзиторний психічний стан, що виникає під впливом 

стресорів [195; 78 та ін.], фрустрація соціальних потреб [99; 19 та ін.], риси 

особистості [111; 189 та ін.], які наводяться шляхом опису зовнішніх і 

внутрішніх характеристик за допомогою споріднених термінів.  

Вважається, що термін «тривога» ввів у психологію З. Фрейд, який 

відокремив специфічний страх (Furcht) від невизначеного, несвідомого 

страху – страху глибокої, ірраціональної, внутрішньої природи (Angst). Він 

охарактеризував цей стан як емоційний, що включає досвід очікування, 

невизначеності та відчуття безпорадності. Ця риса вказує не стільки на 

складові тривоги, скільки на її внутрішні причини.  

Розмежування тривоги та страху за принципом, запропонованим 

З. Фрейдом, підтримується багатьма сучасними дослідниками [63; 161; 200; 

208 та ін.]. На відміну від страху, який є відповіддю на конкретну загрозу, 

тривога вважається загальним, дифузним або об’єктивним страхом. У 

«Короткому психологічному словнику» тривога визначається як емоційний 

стан, що виникає в ситуації невизначеної загрози і проявляється очікуванням 

несприятливого розвитку подій [200].  

Згідно з іншою точкою зору, «страх – це реакція на загрозу людині як 

біологічній істоті, коли дещо загрожує її життю, фізичній цілісності тощо, 

тоді як тривога – це переживання, яке виникає, коли людині загрожують як 

соціальному суб’єкту, коли під загрозою знаходяться цінності особистості, її 

самооцінка, суспільний стан» [208, с. 167]. Як бачимо, тривога в даному 

випадку сприймається як емоційний стан, пов'язаний з можливістю 

фрустрації соціальних потреб.   

Т. Іванова [63] ототожнює поняття тривоги і тривожності, визначаючи 

останню як взаємодію тривоги з однією або кількома базовими емоціями 

(стражданням, гнівом, провиною, соромом, інтересом). Як слушно 

зауважують О. Царькова та С. Радченко [161], незважаючи на всі семантичні 
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відмінності терміну «тривога», дослідники найчастіше вживають його у двох 

основних значеннях, які є спорідненими, але належать до різних понять. 

Мова йде про об’єднання в одне поняття двох розумінь тривоги: як 

психічного стану і як властивості особистості (тривожності). У першому 

випадку під терміном «тривога» розуміється неприємний емоційний стан, що 

характеризується суб’єктивним відчуттям напруги і очікуванням 

несприятливого розвитку подій. Цей стан виникає в ситуації невизначеної 

небезпеки або загрози (очікування негативної оцінки або агресивної реакції: 

сприйняття негативного ставлення до себе або загрози самооцінці, престижу) 

і часто викликається несвідомим джерелом загрози. 

У другому випадку під тривожністю розуміється риса характеру, 

властивість особистості, що характеризується відносно стійкою схильністю 

людини сприймати загрози собі в різних ситуаціях і реагувати на них 

посиленням стану тривожності. Її прояви включають сприйнятливість до 

різноманітних стресів і є індивідуалізованими: людина зі значною 

тривожністю схильна сприймати навколишній світ як набагато більшу 

потенційну загрозу чи небезпеку, ніж людина з низьким рівнем стресу, 

тривожності. Психологічний словник дає таке визначення тривожності – це 

«індивідуально-психологічна риса, яка полягає в підвищеній схильності 

відчувати тривогу в різних життєвих ситуаціях, у тому числі й не 

сприятливих для цього» [161, с. 486].  

На думку Ю. Бабаяна [10], тривогу необхідно відрізняти від 

тривожності. Якщо тривога є епізодичним проявом дитячого дистресу або 

розладу, то тривожність є постійним станом. Наприклад, дитина може 

хвилюватися через святкові промови або відповіді на запитання на уроці. 

Однак це хвилювання не завжди проявляється, іноді дитина залишається 

спокійною в одних і тих же ситуаціях. Це ознаки тривоги. Якщо стан тривоги 

повторюється часто і в різних ситуаціях (відповідь біля дошки, спілкування з 

незнайомими дорослими тощо), то слід говорити про тривожність. 

Тривожність не пов’язана з конкретною ситуацією і проявляється практично 
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завжди. Цей стан супроводжує людину в будь-якому виді діяльності. Коли 

людина боїться чогось конкретного, ми говоримо про прояви страху. 

Наприклад, боязнь темряви, боязнь висоти, боязнь закритих просторів. Вчені 

відзначають, що кожна дитина має певні страхи. Однак якщо їх багато, 

можна говорити про прояви тривожності в характері дитини.  

Н. Веренич [24] стверджує, що в англомовній літературі найчастіше 

вживаються терміни «State Anxiety» і «Trait Anxiety». В україномовній 

психологічній літературі ці терміни прийнято перекладати як ситуативна 

(реактивна) та особистісна тривожність. Термін «тривожність» можна 

вважати синонімом англійського терміну «ситуаційна» (реактивна) тривога, а 

тому термін «тривога» тотожний терміну «особистісна тривожність». 

Окрім цього, сучасні вчені [32; 33; 66; 69; 122; 123; 147; 149; 155; 158; 

171; 174; 186 та ін.] відрізняють стійку тривожність, специфічну для певної 

сфери – приватну, «пов’язану» (шкільну, дослідницьку, міжособистісну) і 

загальну «дифузну», яка вільно змінює об’єкти в залежності від зміни їх 

значення для людини. І. Ясточкіна [186] розрізняє відкриті страхи, які 

переживаються свідомо і проявляються в поведінці та вчинках, і приховані – 

неусвідомлені, які проявляються або надмірним спокоєм, несприйнятливістю 

до реальної біди, або навіть її запереченням, або опосередковано через 

нестандартну поведінку. Дослідниця виділила три форми відкритої 

тривожності: 

− гостра, нерегульована або погано регульована тривожність – 

сильна, усвідомлена, що зовні проявляється симптомами тривоги, 

з якими людина не може впоратися самостійно;  

− регульована та компенсована тривожність, коли діти самостійно 

виробляють досить ефективні методи боротьби з наявною 

тривожністю. Ці методи можна використовувати як для зниження 

рівня тривожності, так і для стимулювання власної активності, її 

підвищення;  
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− культивована тривожність. У цьому випадку тривожність 

розглядається як цінна особистісна якість, що дозволяє досягти 

бажаного. 

Даний вид тривожності проявляється в кількох випадках:  

− може визнаватися суб’єктом як основний регулятор його 

діяльності, що забезпечує організованість та відповідальність;  

− може виступати як конкретний погляд, так і оцінне ставлення; − 

− часто проявляється пошуком певної «умовної вигоди» від 

наявності тривоги та проявляється посиленням симптомів. 

Як стверджує Є. Калюжна [66], хоча тривога є негативним станом на 

рівні суб’єктивного переживання, її вплив на поведінку та діяльність досить 

неоднозначний. Так, саме хвилювання іноді стає тим фактором, який 

мобілізує потенційні можливості. Невипадково в концепції Х. Сельє [197] 

тривожність аналізується як перша фаза загального адаптаційного синдрому. 

Та й саме слово «хвилювання», що виникло близько трьохсот років тому, 

спочатку означало «підбурювання до боротьби».  

І. Стрілецька зазначає: «Звичайна діяльність людини немислима без 

певної міри нервово-психічної напруги. Кожна людина має свій оптимальний 

тон» [149, с. 299]. Такої ж думки дотримується О. Халік [158], який зазначає, 

що певний ступінь тривожності є природною і необхідною рисою активної 

діяльності особистості. У кожної людини є свій оптимальний або бажаний 

рівень тривожності – це так звана корисна тривожність. Однак важливо, щоб 

вона не перевищувала оптимальних меж для цієї людини.  

З цього приводу О. та Ю. Кириченко зазначають, що сценічне 

хвилювання буває різним: хвилювання, як ентузіазм перед виступом, що є 

бажаним і корисним. Вони рятують виступ від буденності та сприяють 

створенню артистичного піднесення. На думку авторів, кожен музикант 

повинен вміти визначати фактори, які позитивно чи негативно впливають на 

його публічне виконання; він повинен знати про низку певних обставин, які 
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так чи інакше впливають на продуктивність. Завдання музиканта – 

працювати над собою, виховувати стійкість своєї психіки до зовнішніх і 

внутрішніх умов, які визначають публічні виступи. Успіх цієї роботи 

залежить від усвідомлення того чи іншого емоційного стану, розуміння 

взаємозв’язку між психологічним станом і фізіологічною реакцією на нього 

[68, с. 202]. 

Д. Хаманн [193] у дослідженнях з професійними музикантами показав, 

що в умовах, спрямованих на викликання високого рівня емоційного 

збудження, якість виконання, оцінена «наосліп» іншими досвідченими 

музикантами, перевищує якість виконання в розслабленому стані.  

Інші музиканти також наголошують на важливості творчого 

пожвавлення під час концертного виступу [143; 23; 64; 92 та ін.]. 

В. Федоренко [156] також зазначає, що важливою є не повна відсутність 

тривоги, а її оптимальний рівень і здатність адекватно відновлюватися після 

надто сильних і тривалих емоційних станів.  

Тому в психолого-педагогічній літературі термін «тривожність» 

вживається в різних значеннях: 

незважаючи на всі семантичні відмінності терміну «тривога», вчені 

найчастіше вживають його в двох основних значеннях, які пов’язані між 

собою, але описують різні психологічні факти. Йдеться про тривогу як 

емоційний стан і стійку якість, рису особистості чи темперамент. У 

вітчизняній психологічній літературі ці відмінності відзначаються термінами 

«тривога» і «тривожність»;  

дослідження тривожності насамперед має на меті відмежувати 

ситуативну тривожність, пов’язану з конкретною зовнішньою ситуацією, від 

особистісної тривожності, яка є постійною характеристикою особистості;  

вітчизняні та зарубіжні психологи розрізняють різні види тривоги – 

вузьку (шкільну, екзаменаційну, міжособистісну) та загальну, яка вільно 

змінює об’єкти залежно від зміни їх значення для людини. Відкрита тривога 

– це та, яка переживається свідомо і знаходить своє вираження в поведінці та 
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діях, прихована – різною мірою неусвідомлення, що проявляється або 

надмірним спокоєм, нечутливістю до реальних труднощів, або навіть 

запереченням їх, або опосередковано через специфічні способи поведінки. 

 

1.2. Детермінація емоційної стійкості у музично-виконавській 

діяльності 

 

Питання «сценічного хвилювання» є важливим у галузі музичної 

педагогіки, психології, у навчанні співу та грі на інструментах. Заключним 

етапом роботи над музичним твором є концертне виконання. Часто виступ на 

естраді зводить нанівець всю важку роботу учня та вчителя. Із задоволенням 

і повною віддачею учень грає на сцені з текстовими втратами, зривами, не 

замислюючись про музичний образ у творі. А. Михалюк наголошує, що під 

професійним зростанням виконавця розуміється розвиток його умінь і 

особистісних якостей, необхідних людині, діяльність якої передбачає 

багаторазові, відповідальні естрадні виступи [113, с. 45].  

Чжан Сянюн [169], Лю Цзін [104] відзначають, що багато музикантів-

виконавців відмовляються від різноманітних виступів через відсутність 

здатності контролювати свої сценічні емоції. На думку В. Міщанюка [115], 

естрадне хвилювання має всі ознаки стресових станів і проявляється такою ж 

реакцією організму, як і на інші сильні та екстремальні зовнішні впливи – 

фізичне, нервово-психічне, емоційне чи соціальне напруження. 

Подібну точку зору знаходимо у Н. Зимогляд [59], яка зазначає, що 

«естрадне хвилювання» є різновидом емоційного стану. Усі зовнішні впливи 

на людину викликають комплекс негативних емоцій, які знижують її 

працездатність і можуть бути об’єднані терміном «стрес», хоча в літературі є 

факти, що свідчать про підвищення якості роботи в стресових умовах. 

Дійсно, одна й та сама ситуація може по-різному впливати на психічний стан 

людини.  

На думку Е. Економової [52], емоційні стресори завжди оцінюються 
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через призму особистісних характеристик – екстремальна ситуація, яка є 

«об’єктивно стресовою» для однієї людини, для іншої не є такою. У цьому 

сенсі йдеться про перевірку психічних станів особи під час будь-якої 

діяльності, в тому числі з питання «естрадного хвилювання» музикантів-

виконавців.  

С. Мелешко та С. Бірюк [110] зазначають, що стан концертного 

виступу часто ототожнюють із виступами ораторів та спортсменів, коли 

з’являється видовищна сторона і одна особа ніби протистоїть великій 

кількості глядачів та слухачів. Однак ми вважаємо, що це не зовсім так, 

оскільки внутрішня структура кожного виду діяльності має свою специфіку. 

Так, на змаганнях спортсмен зазвичай виконує досить вузький, строго 

відрепетирований набір необхідних рухів. Проте оратор може відносно 

вільно імпровізувати в рамках заданої теми. З іншого боку, виконавець 

покликаний на сцену для досягнення як надзвичайної виразності та точності 

рухів, так і повного музичного втілення художніх ідей, образів та думок. Він 

тісно пов’язаний з авторським текстом, інтерпретаційними традиціями і 

лише певною мірою є незалежним в межах індивідуальної інтерпретації 

твору на основі створеної ним творчо-інтерпретаційної концепції. 

Як відомо, захоплення популярною музикою обернено пропорційне 

рівню підготовки виконавця. О. Маньковська [109], Лю Цзя [100], Л. Котова 

[79], Т. Юник [181], Юань Кай [177] також зазначають, що студент не може 

виступати на концерті з «сирими», незакінченими творами. Переривання під 

час публічних виступів призводить до сценічного страху. Як зазначає 

Д. Юник [179], виступ виконавця на сцені залежить не лише від того, 

наскільки достовірно і досконало він засвоїв музичний твір. Багато 

музикантів ретельно вивчають тонкощі нотного тексту, продумують план 

виступу, нескінченно репетирують всі фрагменти майбутнього виступу, але, 

виходячи на сцену, втрачають здатність контролювати те, що відбувається, і 

не можуть ефективно реалізувати свої художні задуми.  

Є. Афанасьєва [8], Є. Кокарєва [70], Л. Лабінцева [92], А. Ленд’єл-
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Сяркевич [93], Лю Цзін [102], А. Михалюк [113], О. Мельниченко [112], 

І. Назаренко [119], В. Салій, Н. Стронська [141], В. Смородський [146] та ін. 

порушували проблему психологічної підготовки виконавця до виступу на 

естраді 

Так, Є. Афанасьєва [8, с. 15–17] наголошує, що пояснити появу того чи 

іншого сценічного стану виконавця лише особливостями нервової системи 

чи інтелектуально-творчими цінностями неможливо. Необхідно враховувати 

всі аспекти динамічної структури особистості. Л. Лабинцева [92, с. 215–216] 

зазначає, що характеристики кожної особистості поділяються на чотири 

підструктури: спрямованість, досвід, психічні процеси, біопсихічні 

властивості.  

В. Смородський [146] упорядковує всі сторони особистості, які 

впливають на специфіку даного сценічного стану музиканта: 

1. психологічне ставлення до музично-інтерпретаційної діяльності, 

потреба в такій діяльності, спрямованість на неї; 

2. творчий досвід і професійні знання артиста-виконавця;  

3. особливості психічних процесів (особливо виконавської уваги, волі, 

пам’яті, мислення, уяви та ін.);  

4. Типологічна характеристика вищої нервової діяльності, її природа. 

Важливо зазначити, що всі аспекти особистості, перераховані в цій 

структурі, взаємопов’язані та взаємозалежні.  

Деякі з них можуть бути віднесені до різних підгруп одночасно. 

Наприклад, оптимальний рівень емоційної напруженості залежить як від 

властивостей психічних процесів, так і від типологічних властивостей вищої 

нервової діяльності. Гнучкість адаптації проявляється в одних випадках як 

особливість психічних процесів, а в інших – як переживання. Отже, 

сценічний стан виконавця формується під впливом усіх чотирьох 

підструктур. Представимо ці підструктури у вигляді діаграми, що 

характеризує сценічний стан особистості музиканта та ілюструє можливі 

причини підвищеного збудження під час концертного виступу (рис. 1.1). 
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Рисунок 1.1. Схема сценічного стану особистості музиканта  

 

Нижче ми пропонуємо більш детальну оцінку кожної підструктури. 

Першою підструктурою є психологічне ставлення до музично-виконавської 

діяльності, потреба в такій діяльності та мотивація. Однією з важливих умов 

психічної готовності до концерту є розвиток мотиваційної сфери особистості. 

Лю Цзін [104] вважає, що сценічне хвилювання залежить від мотивації дії. 

Але поряд з іншими особистісними змінами протягом життя змінюється і 

характер збудження. Чжоу Лі [170] підкреслює, що розуміння важливості 

майбутніх досягнень, готовність адаптувати внутрішні чи зовнішні дії до 
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змін, толерантність до нового, адекватна оцінка власних здібностей є 

необхідними адаптаціями суб’єкта до майбутніх нових змін буття.  

Лінь Янь [96, с. 138–144] стверджує, що мотив є зовнішнім, якщо 

основною причиною поведінки є досягнення чогось, що виходить за межі 

самої поведінки. На думку С. Мелешека [110, с. 134–142], зовнішні мотиви 

характеризуються тим, що засвоєння змісту навчального предмета не є 

метою навчання, а служить досягненню інших цілей. Це може бути 

отримання хорошої оцінки, задоволення вимог вчителів чи батьків, визнання 

однолітків тощо.  

Внутрішній мотив характеризується станом радості та задоволення від 

роботи. Т. Циганчук [163, с. 37–41] до внутрішніх мотивів включає: розвиток 

особистості в процесі навчання; мати справу з іншими та для інших; пізнання 

нового, незвіданого. Дослідниця зазначає, що внутрішні форми навчальної 

мотивації не можуть повною мірою включати такі мотиви, як розуміння 

необхідності вчитися для майбутнього, навчальний процес як можливість 

спілкування, похвала значущих людей, навчання для лідерства та престижу, 

бажання бути центром уваги тощо. 

У повному розкритті поняття «мотивація» зазначено, що якщо для 

особистості важлива сама діяльність (наприклад, задоволення пізнавальної 

потреби в процесі навчання), то лише тоді можна говорити про внутрішню 

мотивацію. Якщо важливі інші потреби (соціальний престиж, винагорода 

тощо), то говорять про зовнішні мотиви. Водночас вказується на 

недостатність поділу лише на внутрішні та зовнішні мотиви. Доречним є 

поділ зовнішніх мотивів на позитивні (мотиви успіху, досягнення) та 

негативні (мотиви уникнення, захисту) [65].  

Ця точка зору узгоджується з позицією Т. Кремешної, яка вважає 

правильним поділ мотивації на внутрішню (орієнтовану на процес і 

результат) і зовнішню (винагорода, уникнення). Дослідниця пояснює, що 

люди, які мають мотивацію до досягнення, зазвичай активні та ініціативні у 

своїх діях. Якщо виникають перешкоди, вони шукають шляхи їх подолання. 
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Такі люди вважають за краще вибирати середній рівень складності або трохи 

високі, але досяжні цілі. Люди, які мотивовані на невдачу в своїх діях, менш 

ініціативні; виконуючи відповідальні завдання, вони шукають причини, щоб 

залишити їх. Люди, які відносяться до цієї групи вважають за краще 

вибирати екстремальні цілі: обирають завдання або занадто легкі, або 

нереально складні [86, с. 44–47]. 

С. та Є. Лисюк [95, с. 126–131] стверджують, що деякі музиканти 

страждають від нездорових форм сценічної тривожності, тому що вони не 

можуть зосередитися на своїх творчих завданнях, але хвилюються про 

наслідки можливої помилки, про те, як вони виглядають і яке враження 

справлять на публіку. Можна припустити, що психічний стан артиста-

виконавця в умовах публічного виступу суттєво залежатиме від зовнішнього 

(добра оцінка чи заохочення) чи внутрішнього (наприклад, потреба в 

підготовці) характеру домінуючої потреби. З точки зору дослідників, до 

найцінніших потреб належать: потреба у зв’язку з красою через участь у 

виконавському процесі, потреба у творчому спілкуванні з партнерами по 

колективу, з аудиторією, потреба в самовдосконаленні, вираженні, бажання 

проілюструвати, увічнити та передати іншим своє унікальне, особисте 

бачення світу.   

В. Гусак [45, с. 114–122] описує два типи збудження: «хвилювання-

наростання» і «хвилювання-паніка», «хвилювання в образі» і «хвилювання 

поза образом». У першому випадку виконавця хвилюють почуття і думки, 

пов’язані з музичним образом, у другому випадку домінує самооцінка успіху 

виконання.  

Друга підструктура – творчий досвід і професійні знання. Регулярні 

виступи є необхідною умовою для отримання музикантом повноцінного 

виконавського досвіду. О. Шевченко зазначає, що навіть найдосвідченіші 

виконавці після тривалої перерви в концертній роботі зазвичай хвилюються 

набагато більше, ніж у період систематичних виступів. Водночас, навіть 

найбільш сором’язливі учні, якщо їм доводиться часто виступати, починають 
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почуватися на сцені значно впевненіше [175, с. 206–216]. Цієї ж точку зору 

дотримуються А. Бондаренко та Г. Ніколаєва [20, с. 12–14], які вважають, що 

організувати один концерт за один-два місяці набагато важче, ніж дати серію 

концертів.   

М. Данилишина [47, с. 18–21] також підкреслює, що рідкі виступи 

призводять до надмірного навантаження, при якому підвищується стресове 

збудження. Водночас вона зазначає, що великі концерти призводять до 

зниження мистецької якості, адже за таких обставин відбувається 

перенапруження нервової системи та своєрідний витік енергетичних 

ресурсів, що часом призводить до затримки мистецької реалізації.  

Третя підструктура – характеристика психічних процесів. На сценічну 

підготовленість артиста впливають усі психічні процеси, що відбуваються 

під час виконання музичного твору. Естрадний азарт часто пов’язаний з 

невпевненістю виконавців у своїй пам’яті: недосвідчені музиканти часто 

бояться забути музичні тексти. В. Гусак вважає, що причиною чутливості 

пам’яті в умовах публічного виступу може бути сценічне хвилювання, яке 

посилює страх забуття, але, з іншого боку, недостатній рівень розвитку 

пам’яті негативно впливає на психологічний стан виконавця на сцені. З 

погляду дослідника, музична пам’ять є синтетичним поняттям, яке включає 

слухову, моторну, логічну, зорову та інші види пам’яті. На його думку, у 

виконавця необхідно розвивати як мінімум три види пам’яті – слухову, яка є 

основою успішної роботи в будь-якій галузі музичного мистецтва, логічну, 

пов’язану з розумінням змісту твору, закономірність розвитку 

композиторського мислення і моторики – надзвичайно важливого для 

інструментального виконавця [46, с. 36].  

М. Білецька вважає, що в запам’ятовуванні та відтворенні музики 

активно беруть участь усі види пам’яті (моторна, зорово-слухова, зорова, 

емоційна, словесно-логічна). У розвитку музичної пам’яті велике значення 

надається первинному аналізу твору, матеріал якого активно 

запам’ятовується [17]. У своїх дослідах американський психолог Х. Уіпл 
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порівнював ефективність різних прийомів запам’ятовування музики на 

фортепіано, які відрізняються один від одного тим, що в одному випадку 

перед вивченням композиції на фортепіано проводився попередній аналіз, в 

іншому – аналіз не використовувався. При цьому, час навчання в обох 

предметних групах був однаковим. Дослідник дійшов висновку, що «метод, у 

якому період аналітичного навчання використовувався перед 

безпосередньою практичною роботою, показав значні переваги перед 

методом, у якому період аналітичного навчання був упущений» [207, с. 44] 

До подібного висновку прийшов психолог Х. Гібсон, який раніше навчав 

своїх випробуваних розуміти структуру і взаємозв’язки всіх частин 

матеріалу, а також тонального плану музичного твору. Як зазначав учений, 

«не знаючи структури матеріалу, ми пам’ятаємо, що це набуття суто 

технічних навичок, які залежать лише від незліченних і тривалих тренувань» 

[192, с. 191]. 

Про користь свідомої розумової роботи в процесі запам’ятовування 

музичного твору можна дізнатися, перш за все, у всіх сучасних методичних 

рекомендаціях. Тому, на думку К. Матвійчука, єдино надійним методом 

запам’ятовування музики є метод аналізу та створення свідомих асоціацій. 

Тільки те, що ми свідомо засвоїли, можна добровільно запам’ятати пізніше 

[106, с. 339].  

Л. Заря наголошує на важливості аналітичного, вдумливого підходу до 

роботи з художнім образом [58, с. 183–187]. Як зазначає Л. Гордійчук, 

виконавці часто покладаються на стандартні методи вивчення твору, 

пов’язані з механічною пам’яттю, не враховуючи, що на сцені будуть інші 

обставини та умови виконання, коли слухове уявлення втілюється в 

матеріальний звуковий текст і буде набагато складніше» [41, с. 13].  

Т. Воробкевич зазначає, що прийнято вважати, що суть музики полягає 

в її емоційному впливі на слухача. Такий підхід звужує сферу музичного 

буття, що потребує її розширення й уточнення. Музиці передусім властива 

логіка. Як би ви не визначали музику, завжди буде послідовність глибоко 
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зумовлених звуків. І ця обумовленість пов’язана з діяльністю свідомості, яка 

називається логікою [34]. Якщо воно забувається під час виконання, пам’ять 

повертається до орієнтирів, які є ніби перемикачем для наступної серії рухів 

у виконанні.  

Сила волі та уважність також є необхідною умовою для успішного 

здійснення будь-якої дії. Здатність людини зосереджуватися на поточній 

діяльності та здатність відключитися від усіх другорядних подразників є 

однією з важливих умов виступу інструменталіста чи вокаліста. О. Прядко 

[134, с. 360–368] зазначає, що особливості уваги відіграють дуже важливу 

роль у психологічному аналізі особистості музиканта.   

На думку О. Винославської та О. Бреусенко-Кузнєцової [25], різні 

параметри уваги (стійкість, переключення, розподіл) тісно пов’язані з 

індивідуальними властивостями нервової системи, можливостями людини, 

професійним досвідом і підготовленістю до даного виду діяльності. 

С. Науменко також зазначає, що, як і інші здібності людини, увага і воля, 

дані від народження, можуть розвиватися і вдосконалюватися в процесі 

навчання і виховання. І. Титов [154] зазначає, що дефіцит уваги, тобто 

здатності до концентрації, призводить до хаотичного та менш ефективного 

процесу навчання. Щоб сприяти концентрації, потрібна чітко визначена мета.  

С. Науменко підкреслює, що для зосередженої уваги потрібен об’єкт, 

до якого ця увага прикута. Якщо ви попросите музиканта зіграти знайомий 

музичний твір або знайому гаму, він зможе виконати завдання кілька разів 

без особливих зусиль. Але при найближчому розгляді може виявитися, що 

він може думати про відсторонені речі під час виконання такого завдання. 

Руки можуть автоматично виконувати рухи, а голова в цей час може бути 

зайнята чимось іншим. Проте, якщо поставити будь-яке завдання навіть в 

найпростішій вправі, відразу активізується увага і зникнуть сторонні думки 

[120, с. 105].  

Н. Юдіна та О. Зінченко [178, с. 234–242] дають цінні поради, згідно з 

якими не слід обтяжувати увагу студента великою кількістю коментарів 
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безпосередньо перед виступом, але також помилково не давати вказівок 

взагалі – останні коментарі перед виступом мають бути спрямовані на 

усунення найважливіших недоліків, які в основному пов’язані з тлумаченням 

цілого, але іноді і окремих важливих деталей.  

За визначенням О. Бандурки, В. Тюріної та О. Федоренко, воля – це 

здатність людини досягати свідомо поставленої мети, долаючи при цьому 

зовнішні та внутрішні перешкоди. Воля в цьому аспекті передбачає 

цілеспрямованість, самовладання, здатність у разі потреби утриматися від 

конкретної дії, тобто прийняти власну поведінку [11, с. 108]. На думку 

авторів, формування волі передусім вимагає розробки того, заради чого має 

здійснюватися вольова поведінка.  

Хе Ївень зазначає, що причиною розвитку волі є інтерес, який є прямим 

наслідком потреби діяти. Необхідно постійно плекати інтереси особистості. 

Це досягається різними засобами та введенням елементів, які збагачують 

науку новими речами, роблять її різноманітною та неоднорідною. Цінним 

стимулом, що позитивно впливає на волю, стає урок, на якому учень відчуває 

себе учасником події, відчуває радість від творення та відкриття. Основним 

спонукальним чинником, який стимулює волю до дії, є цілком ясне, 

конкретне і точне уявлення про її мету [159]. С. Діхтяренко та О. Столярова 

[49, с. 28–36] зазначають, що найскладніші завдання вирішуються, якщо 

учень зацікавлений у роботі, якщо він захоплений, тому важливо, щоб 

учитель зробив усе від нього залежне, щоб «потрібно» перетворитися на 

«хочу».   

Існують відомі дослідження, в яких пацієнти втілювалися в образи 

чудових художників, музикантів і шахістів. Таким чином, пацієнти в стані 

уявного образу обдарованої особистості різко підвищили рівень доступних 

їм навичок. Виступаючі музиканти грали краще, людина, яка ніколи не 

малювала, малювала на пристойному рівні. Після гіпнотичного перебування 

в подібному образі фактичний рівень продуктивності, тобто створений поза 

гіпнозом, підвищився. У практиці сучасної психології пацієнтам, які бажають 
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набути певних навичок у сфері соціальної поведінки (наприклад, стати більш 

впевненими в собі), рекомендується наслідувати у своїй поведінці людей, які 

мають такі характеристики.  

Передача цих акторських прийомів у професійну практику музиканта-

виконавця сприяє вдосконаленню його психічних процесів, сприяє 

досягненню вищого рівня художнього виконання. «Відтворюючи» уривки 

твору у своїй уяві, уявляючи себе на концертній сцені та викликаючи 

відповідний психічний стан, виконавець відпрацьовує здатність емоційно 

переживати та інтерпретувати музику в умовах сценічного хвилювання. 

Виконання музики вимагає активної участі всіх типів мислення. 

М. Дроздова [51] стверджує, що музично-образне мислення проявляється в 

інтонації, найпростіших засобах виразності та образності – у всьому, що 

викликає настрій, поетичні спогади, образи. Наочно-дієве (практичне) 

мислення має місце при пошуку найкращого способу і прийому інтерпретації 

музичного тексту, під час вибору аплікатури, допоміжних вправ тощо. 

Абстрактно-логічне (теоретичне) мислення визначається у пізнанні ідеї 

твору, його стилістичних особливостей, структурі, форми тощо.  

Як бачимо, основним об’єктом спостереження та дослідження людини, 

яка виступає на концертній сцені, є її психологічний стан. За, здавалося б, 

незворушним обличчям артиста ховається підвищений контроль над 

власними емоціями та почуттями, боротьба за стійкість виконання та 

готовність донести внутрішній стан виконавця до глядачів і слухачів. 

Виконавців зазвичай турбує незвичайний фізичний стан перед 

виступом, що проявляється похолоданням кінцівок (особливо у піаністів і 

виконавців на струнних інструментах), ознобом, прискореним диханням, 

слабкістю в животі тощо.  

Перед виходом на сцену, для молодого музиканта є типовим:  

− відчуття невпевненості та сумніву при усвідомленні окремих 

моментів; 

− недостатня здатність до адаптації до концертних виступів;  
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− концентрація думок переважно на власному мовленні аж до 

розладів сну та безсоння;  

− звідси відчуття втоми та непідготовленості (брак енергії), 

почуття розчарування, навіть огиди і тимчасової депресії, 

підвищене збудження;  

− зміни фізіологічних показників: легке запаморочення, недостатнє 

та порушене дихання, підвищене потовиділення, розлади 

периферичного кровообігу, розлади травлення, прискорене 

серцебиття та м’язові спазми;  

− роздратування у стосунках з колегами, викладачем, аж до 

замкнутості та егоцентризму;  

− зазвичай супроводжується сильною тривогою та бажанням 

відволіктися; думки зосереджені на наслідках виконання 

концерту («як я подам концертну програму, чи буде провал 

тощо»), а не на реалізації виконавської діяльності [85, с. 44–45]. 

Як видно, виконавець відчуває на сцені велике фізичне та психічне 

напруження та перебуває у стані стресу (емоційного хвилювання). 

Зауважимо, що найважливішою умовою успішного концерту майже завжди є 

відпочинок, гарний настрій, міцне самопочуття, свіжість тіла і душі, після 

яких немає дрібних помилок, неточностей і відчуття втоми.  

С. Гмиріна звертає увагу на необхідність продумування такого 

важливого моменту, як музичний настрій і сценічне хвилювання, особливо 

на відповідальному концерті. Кожен публічний виступ музиканта забирає 

багато фізичної енергії, але ще більше – розумової. Немає такого музиканта, 

професіонала чи студента, який би не турбувався про виступ. Емоційно 

піднесений стан музиканта-виконавця створює живу, природно пульсуючу 

музику, яка захоплює слухача. Коли ми говоримо про сценічне хвилювання, 

то цей стан слід виділяти. Звичайно, хвилювання справжнього професіонала 

не можна ототожнювати з почуттям страху і сумніву, властивим багатьом, 



58 
 

особливо слабким, студентам [38, с. 80-83].  

С. Мелешко та С. Бірюк зазначають, що проблема сценічного 

хвилювання та нервового напруження є, мабуть, найважливішою частиною 

конкурсу. З точки зору вченого, є кілька порад, які допоможуть уникнути або 

взяти під контроль свій емоційний стан перед виступом на сцені:  

− навчитись перемагати мандрадж шляхом його розпізнавання;  

− зосередити увагу на власних діях;  

− намагайтеся робити все якомога акуратніше;  

− намагатися контролювати всю ситуацію в цілому;  

− уміти подивитися на себе «зі сторони»;  

− ставити запитання: «Яке моє завдання?», «Де я?», «Хто я?», «Що 

мені робити?»;  

− описувати ситуацію без емоційної оцінки;  

− якщо у вас почали тремтіти руки – причина в надлишку енергії 

від адреналіну. Трансформація цієї енергії шляхом передачі 

напруги в іншу частину тіла, яка не включає м’язове 

навантаження, таку як стегно, може звільнити напругу в руках 

[110, с. 137]. 

Не можна заперечувати, що кожен із провідних музичних педагогів 

помічає психічний стан виконавця на сцені, кожен з них має певний досвід 

виконавської підготовки та сценічної поведінки. Однак цей багатий і цікавий 

досвід несе в собі сліди індивідуальної виконавської манери та 

індивідуальних властивостей нервової системи.  

Як бачимо, музиканти відчувають величезні фізичні та психічні 

навантаження. Невирішення проблеми психологічної стійкості призводить до 

того, що у деяких людей виникає постійне відчуття скутості та 

«стиснутості», що, у свою чергу, «вселяє» страх сцени.  

Деякі музиканти починають шукати вихід із ситуації, використовуючи 

заспокійливі засоби. Тут слід зазначити, що останні, в тому числі і алкоголь, 
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мають істотний вплив на людину в нормальному стані. Однак, стан 

музиканта перед виходом на сцену, як видно з вищевикладеного, 

кардинально відрізняється від звичайного життя, і виявляється, що 

заспокійливе, яке приймає людина, викликає несподівану та неадекватну 

реакцію організму. Крім того, постійне вживання заспокійливих і 

фармакологічних препаратів, навіть якщо вони спочатку допомагають, може 

призвести до звикання. Збільшення дози викликає побічні ефекти, а потім 

депресію, порушення сну, невпевненість у собі, втому, запаморочення та 

галюцинації. Проте виконавець постійно шукає фактори, які зроблять його 

виступ на сцені оптимальним. Проте брак психологічних знань у музикантів 

не дозволяє їм повністю розкрити свій творчий потенціал. Діяльність 

виконавця настільки багатогранна і багатофакторна, що часом вирішення 

проблеми професійної психологічної адаптації затягується або не 

вирішується взагалі.   

Х. Цзинхен [162, с. 239–244] зазначає, що стійкість концертної 

діяльності юних музикантів безпосередньо залежить від способу загальної 

мотиваційно-слухової регуляції їх діяльності. М. Барніч [12, с. 263–267] 

говорить про емоційну напругу, яка може позитивно та негативно впливати 

на психічне здоров’я актора. І головною умовою вирішення проблеми 

оптимізації емоційної діяльності та творчої діяльності актора є практична 

реалізація методів психологічної корекції особистості, особливо 

психотерапії, але, на його думку, це сфера компетенції психотерапевтів.  

Н. Стадніченко вважає, що озброєння актора внутрішньою технікою 

пов’язане з удосконаленням її майстерності, що створює необхідне відчуття 

благополуччя, відчуття, без якого неможлива сценічна творчість. При цьому, 

творче самопочуття актора характеризується такими взаємопов’язаними 

елементами: сценічна свобода, сценічна увага (активна зосередженість), 

сценічна віра (здатність оцінювати запропоновані обставини). 

Н. Стадніченко наголошує на важливості виховання цих умінь у процесі 

навчання, що сприятиме формуванню в учнів умінь створювати потрібний 
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сценічний настрій [148, с. 238]. 

В. Кочнєв говорить про емоційну стійкість актора: «точність 

вираження інтенсивності уявних емоційних подразників задається 

насамперед ступенем стійкості рівня емоційної активації актора в процесі 

сценічного переживання. Ця стабільність динамічна. Йдеться не про 

абсолютну стабільність рівня емоційної активізації в процесі переживання 

ролі. Навпаки, вища акторська успішність відповідає вищій ефективності 

довільної дії на емоційно-вегетативну сферу (висока амплітуда довільно 

спрацьованих емоційних реакцій)» [80, с. 76].  

Незважаючи на те, що В. Кочнєв торкається теми переконливої

поведінки актора на сцені, необхідність контролю актора завдяки способам 

регуляції свого емоційного стану є зрозумілою і підкреслює динамічний 

характер регуляції. Д. Юник розглядає психічну стійкість як можливість 

комплексного управління власною особистістю, діяльністю, психічними 

станами, спілкуванням, низкою фізіологічних і біологічних процесів та 

різноманітних систем психічної регуляції, за допомогою якої здійснюється 

музично-сценічна діяльність [180, с. 168–174]. 

На думку Т. Кремешної, навички сильної волі найбільше потребують 

застосування в екстремальній ситуації. У музичній діяльності такі ситуації 

часто трапляються під час публічних виступів, репетицій чи виконавських 

конкурсів, і для досягнення успіху в таких ситуаціях музикант повинен вміти 

привести себе в оптимальний концертний стан, який складається з трьох 

елементів – фізичного, емоційного та психічного. Кожен із цих елементів 

вимагає цілеспрямованого оволодіння відповідними видами діяльності. 

Особливе значення в підготовці до концерту слід приділяти функції уваги, 

яка повинна бути дуже стійкою, гнучкою і водночас широкою. Серед 

прийомів оволодіння оптимальним концертним станом – аутогенне 

занурення та використання образу успішного виконавця [84, с. 84–88].  

Як бачимо, майже всі автори пишуть про існування проблеми 

психологічної стійкості та необхідність її вирішення. Практичне 
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ознайомлення з методами психологічної корекції особистості, особливо 

методами психотерапії, саморегуляції, психологічного консультування – 

необхідна і головна умова вирішення питання емоційної та творчої 

працьовитості музиканта, артиста та будь-якого іншого виду професії. 

У дослідженні О. Кривопишиної [87, с. 179–182] виявлено позитивний 

кореляційний зв’язок між усіма параметрами музичності та ослабленням 

нервової системи, а також досліджено зв’язок між нестабільністю нервової 

системи та показниками виконавської діяльності в музичному мистецтві. Це 

дозволяє розглядати лабільність як одну з важливих природних умов 

розвитку музичних здібностей. Як бачимо, слабкість і пов’язана з нею висока 

чутливість, ймовірно є основою розвитку всіх компонентів музикальності у 

виконанні. На думку дослідниці, вплив активації нервової системи на 

музичну діяльність полягає в наступному. Високоактивні люди мають багато 

різних рис, таких як емоційність у виконанні, артистизм, легке засвоєння 

музичного матеріалу тощо. Низькоактивні люди досягають великих успіхів 

завдяки більшій старанності, цілеспрямованості та готовності 

вдосконалювати свої навички.  

Важливо звернути увагу на взаємозв’язок властивостей нервової 

системи з професійними особливостями музикантів-виконавців. Емоційність, 

музична пам’ять (як зорова, так і емоційна) пов’язані з ослабленою нервовою 

системою і високою нестійкістю. Логічна музична пам’ять пов’язана з 

інертністю нервових процесів. Оригінальність музично-логічного мислення 

знаходиться у тісному взаємозв’язку з низькою лабільністю, оригінальність і 

швидкість музичної уяви – з високою лабільністю і рухливістю нервових 

процесів. Сприйняття музичної інформації на сенсорно-перцептивному рівні 

найкраще вдається людям з високою лабільністю.  

Також підкреслимо вплив типологічних особливостей нервової 

системи на індивідуальний виконавський стиль. Таким чином, музиканти зі 

слабкою нервовою системою мають більшу абсолютну чутливість, ніж 

виконавці з сильною нервовою системою. Вони схильні до емоційної 
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витонченості та деталізації. Музиканти-виконавці з сильною нервовою 

системою характеризуються менш детальним і більш широким музичним 

мисленням. Люди з інерцією в потоці нервових процесів схильні грати 

композиції, що містять великі «блоки» музичної інформації, а люди з 

рухливістю нервового процесу і швидкістю обробки інформації схильні 

грати композиції, що складаються з менших «блоків».  

У дослідженні Л. Лепіхової та Т. Цигульської [94, с. 81–82] 

встановлено, що для музикантів характерна слабка та високолабільна 

нервова система, продемонстровано роль високої лабільності нервової 

системи в успішному здійсненні музично-інтерпретаційної діяльності. 

М. Єлесіна зазначає, що певний негативний вплив на успішність 

інтелектуальної діяльності має емоційна чутливість. З іншого боку, 

підвищена емоційна чутливість до помилок негативно впливає на процес 

саморегуляції [56, с. 39–53]. Тут досить влучно виражена, відображена і 

схоплена проблема чутливості і стійкості артиста-музиканта. Специфіка 

творчості музиканта-виконавця передбачає наявність у нього трьох 

контрастних рис: насиченого внутрішніми переживаннями світу з 

одночасною максимальною відкритістю в його донесенні відносно великій 

кількості людей і високій стійкості його діяльності.  

Отже, для успішності діяльності, людині необхідно володіти певними 

формальними якостями, внаслідок яких вона була б більш продуктивною. 

Підвищення виконавської майстерності та здатність дедалі більшої кількості 

молодих музикантів демонструвати високі чи наближені до максимально 

можливих результати, сприяли підвищенню конкурентоздатності, а отже, і 

передсценічного хвилювання на вищий рівень.  

У цій ситуації втрата імпульсу розвитку не тільки в самій музично-

технічній підготовці, а й в інших сферах (особливо психокорекції, 

психорегуляції) може призвести до втрати лідируючих позицій у тих, у кого 

немає серйозного ставлення до психоемоційної підготовки музиканта та до 

здійснення професійної діяльності. Найближча перспектива вимагає від 
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викладача розуміння психологічних проблем молодих музикантів, уміння 

розпізнавати сигнали, передбачати психологічний стан юного музиканта на 

сцені та допомагати йому уникати психологічних затисків.  

Слід зазначити, що підготовка молодих виконавців – складний і 

комплексний процес. І якщо щось випадає з цього процесу, це зрештою 

призводить до нижчого кінцевого результату. Тому навчання в дитячих 

музичних школах має свою специфіку не тільки в доборі навчального 

матеріалу та освітніх галузей, а й у підвищених вимогах до розвитку 

процесів саморегуляції учнів під час концертної діяльності. Вивчення 

індивідуальних особливостей регуляції учня необхідне для вирішення 

завдань індивідуального підходу до навчання. Готуючись до концерту, учні – 

майбутні виконавці повинні дізнатися про свій темперамент, зрозуміти його 

специфіку.  

Важливо також враховувати й специфіку виконуваної діяльності, 

мотивацію до неї, досвід, фізичний стан, наявність психологічних бар’єрів 

для публічних виступів і т. д. Іншими словами, навчання повинно бути 

цілеспрямованим і суворо індивідуалізованим. Педагог разом із психологом 

має розробити та побудувати індивідуально-особистісну модель 

оптимального психофункціонального стану, яка має включати окремі 

елементи саморегуляції та може бути спрямована на зняття фізичної 

напруги, підвищення емоційного тонусу, зниження завищеної значимості 

виконання тощо.  

Проте слід зазначити, що необхідно враховувати особливості не лише 

музиканта-виконавця, який має певні темпераментні особливості, а й якісну 

специфіку його діяльності. Неспроможність керувати власною поведінкою 

під час виступу виглядає непристойно, що свідчить не тільки про зневагу до 

глядачів, а й про зневагу до питання самовиховання та самоконтролю.  

Зазвичай музикант розігрується перед виходом на сцену, але часто 

буває так, що виконавець підготувався у технічному аспекті, а його 

душевний стан і психіка ще не готові до виступу. Це означає, що підготовка 
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до виступу повинна бути не тільки фізичною, а й розумовою. Враховуючи 

специфіку діяльності людини у сфері концертно-виконавської та інших видів 

діяльності з великим емоційним навантаженням на психіку людини, 

необхідно усвідомлювати, що оволодіння власним психічним станом є 

необхідністю і потребує часу. Впровадження психологічних тренінгових 

методів у поточну програму концертно-виконавської підготовки може 

значно покращити загальну підготовку юних музикантів-виконавців.  

Формування психологічної «готовності» музиканта-виконавця до 

концертної діяльності є необхідною вимогою та умовою сучасного 

освітнього процесу. З цього приводу І. Аршава і Т. Кулєшова зазначають, що 

мистецтво використовує форми навколишнього світу для розкриття вищої 

реальності шляхом відсікання випадкових ознак, унаслідок чого форма 

набуває значення символу, в якому втілюється власне життєвий досвід 

[7, с. 8].  

Отже, характерною рисою музичної діяльності є необхідна здатність до 

інтенсивної інтелектуальної, розумової та фізичної продуктивності в умовах 

максимальної відповідальності (концертний виступ, змагання тощо). 

Діяльність професійних музикантів характеризується: передбаченням та 

плануванням репетиційної та концертної роботи; аналізом умов проведення 

майбутнього виступу, аудиторії слухачів; динамічною рівновагою творчої, 

психологічної та фізичної свободи. 

У процесі навчання має формуватися професійно-психологічна 

готовність до музично-виконавської діяльності. У практичному розумінні 

психологічна підготовленість – це стійкість і надійність самої дії; 

витривалість, здатність витримувати професійні та виконавські 

навантаження, знімати нервово-психічні затискачі. Це також вид творчої 

діяльності, спрямований на вдосконалення самоконтролю, саморегуляції, 

самовиховання та усвідомлення власних потенційних творчих можливостей. 

Психологічна готовність формується на основі відповідних психолого-

педагогічних умов, які активізують концентрацію особистості на 
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саморегуляції власних психологічних станів. Однак реальна психологічна 

готовність залежить від індивідуальних особливостей і індивідуальних 

здібностей. Необхідно враховувати всю складність творчої індивідуальності, 

розкриття її реальних можливостей, вибір ефективних засобів її формування. 

Вирішення професійно-психологічних проблем у музично-

виконавській діяльності можливе за допомогою спеціального підбору 

засобів, методів і прийомів сучасної психологічної науки, які враховують 

специфіку даного виду діяльності та забезпечують формування необхідних 

психологічних характеристик молодих музикантів-виконавців.  

Вирішуючи завдання професійної підготовки, важливо розуміти всю 

складність адаптації до професійної сценічної поведінки, оскільки у юних 

музикантів важко усунути набуту дезадаптацію. Необхідно розуміти і знати 

індивідуальні здібності та психологічну стійкість кожного учня. Вирішення 

цього комплексу завдань неможливе без психодіагностики, як ефективного 

засобу виявлення необхідних даних із психології творчої особистості, аналізу 

фізичної та психофізіологічної організації.  

Знання педагогом індивідуально-психологічних особливостей і 

властивостей нервової системи юних музикантів допоможе знайти адекватні 

методи роботи з ними, усунути причини, що перешкоджають їх творчому 

розвитку, а також сприятиме більш повному використанню їх потенціалу. 

Четверта підструктура – це типологічні властивості вищої нервової 

діяльності, тобто темперамент. Виділяють найбільш характерні, узагальнені 

індивідуально-психологічні та виконавські типи, які тісно пов’язані з 

типологічними особливостями темпераменту учнів у музичній діяльності. 

Так, учні-сангвініки демонструють хвилювання та ентузіазм на сцені, і це 

їх надихає. Їх виконання швидше яскраве, ніж глибоке. Вони діють 

добровільно. Через сильне хвилювання вони прискорюють темп і грають 

швидше, ніж на занятті, тому виконання часом характеризується 

«неакуратністю». Після вдалого виступу їм хочеться поділитися з усіма і 

навіть похвалитися. Після невдалого виступу вони здатні применшувати 
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значимість концерту, посилаючись на малу кількість глядачів, низьку якість 

програми тощо.  

Для холерика характерний енергійна, ініціативна та імпульсивна 

поведінка. Зазвичай вони дуже стурбовані. На початковому етапі навчання 

вони грають на сцені нервово, схильні до ритмічних і технічних помилок. 

Вони часто грають з великою проникливістю, технічною блискучістю та 

оригінальною інтерпретацією. Успішний виступ окриляє їх. У разі виступу 

холерики схильні шукати винуватця у ситуації, що склалася: туга клавіатура 

або занадто різкий бас; концертмейстер задав занадто швидкий темп або 

голосно грав; інструмент постійно розстроювався тощо. 

Зустрічаються учні й з повільним, флегматичним типом 

темпераменту. Іноді вони дуже збуджені, але, як правило, грають спокійно і 

рівно. Надмірне хвилювання часто уповільнює темп, а не прискорює його, як 

це буває з іншими учнями-виконавцями. Вони надихаються вдалим 

виступом, але не хочуть говорити про це з усіма, крім своїх близьких. 

Невдача швидше збентежить їх, ніж глибоко вплине на психологічний стан. 

Часті виступи і робота над спеціальним репертуаром дозволяють 

поступово підвищувати емоційну чутливість і виразність виконання. Учні з 

меланхолійним темпераментом хвилюються задовго до концерту і часто 

хвилюються під час занять, тому їх виступ характеризується нестійкістю і 

навіть зривами. Вони краще грають у дружньому, близькому оточенні. У 

навчальному процесі такі діти потребують особливої уваги, тактовності та 

чуйності, а також постійної моральної підтримки вчителя.  

Слід, однак, зауважити, що під час виступу на сцені не можна 

однозначно говорити про перевагу сильного чи слабкого типу нервової 

системи, оскільки кожен із них має свої переваги та недоліки. Люди з 

сильною нервовою системою на сцені іноді відчувають посилене м’язове 

тремтіння, частоту серцевих скорочень, більший викид енергії, скорочення 

десятисекундного інтервалу, внаслідок чого час ніби прискорюється. Люди, 

для яких є характерним такий тип темпераменту, можуть продемонструвати 
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технічні результати, майже еквівалентні вивченому. Але їх гра може мати 

більш простий характер, у якій зникають деталі, прискорюється темп і 

знижується експресія.  

Люди зі слабкою нервовою системою зазвичай відчувають на сцені 

зменшення тремтіння м’язів, холодні руки та бліду шкіру. Зазвичай вони 

показують трохи гірші технічні результати порівняно з тими, що досягаються 

під час репетицій. При цьому, нерідко підвищується художня глибина 

сценічного висловлювання, посилюється прагнення до конкретизації фраз і 

нюансів, активізується поетичний бік інтерпретації.  

На відміну від попередніх авторів, які вважають, що успішність 

діяльності залежить від типологічних особливостей нервової системи та 

рівня емоційної реактивності, ми припускаємо можливість компенсації ряду 

типологічних особливостей нервової системи та темпераменту у зв’язку з 

потребами діяльності. 

Отже, досліджуючи окреслений феномен серед учнів дитячих 

музичних шкіл, ми виходимо з визначення емоційної стійкості як 

динамічної цілісної властивості, що передбачає здатність до ефективного 

вирішення емотивних ситуацій у музично-виконавській діяльності, зменшує 

негативний вплив сильного емоційного напруження, попереджає крайній 

стрес, сприяє виявленню готовності до дій у ситуації публічного виступу. 

Таким чином, якщо узагальнити психолого-педагогічні дослідження 

проблеми емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності, то можна 

констатувати, що причини прояву низького рівня досліджуваного феномену 

під час здійснення публічного виступу полягають як у типологічних 

властивостях вищої нервової діяльності музиканта, так і в особливостях його 

мотивації, психічних процесів, рівні самооцінки та рівні домагань. 
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Висновки до першого розділу  

Підсумковий аналіз теоретичних аспектів проблеми формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності дав можливість зробити наступні висновки: 

− існує дефіцит наукових відомостей про природу та сутність 

досліджуваного утворення. Одиниці авторів, які порушують дану 

проблему, розглядають емоційну стійкість при публічному виступі в 

студентів консерваторій, тобто віком від 17-19 років. Майже немає 

досліджень, присвячених даній проблемі у виконавській діяльності 

учнів дитячих музичних шкіл, що доводить актуальність 

дисертаційного дослідження;  

− з погляду вітчизняних та зарубіжних авторів, емоційна стійкість 

характеризується емоційною незворушністю, невразливістю, тобто не 

реагуванням людини на емоціогенні подразники, ситуації; 

− емоційна стійкість розглядається як здатність придушувати 

емоційні реакції, тобто «сила волі», що виявляється у терплячості, 

наполегливості, самоконтролі, витримці (самовладанні), які ведуть до 

стабільності та ефективності діяльності; 

− з’ясовано, що важливими складовими емоційної стійкості 

особистості є:  

• здатність до повноцінної самореалізації, особистісного 

зростання зі своєчасним та адекватним вирішенням 

внутрішньо-особистісних ціннісних та мотиваційних 

конфліктів;  

• відносна стабільність емоційного тону та сприятливого 

настрою, здатність до емоційно-вольової регуляції, адекватна 

ситуації мотиваційна напруженість; 

• здатність протистояти зовнішнім впливам, дотримуючись своїх 

цілей та намірів. 
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− виявлено, що у зв’язку зі специфікою вольових процесів, які 

полягають у свідомому подоланні людиною труднощів на шляху до 

поставленої мети, психологічні особливості емоційної стійкості виявляються 

у процесах психічного самоконтролю та саморегулювання; 

− здійснено аналіз літератури з проблеми дослідження 

тривожності. З’ясовано, що термін «тривога» використовується психологами 

у різних значеннях. При всій значеннєвій відмінності терміна «тривога», 

дослідники використовують його найчастіше у двох основних аспектах, які 

взаємопов’язані, проте описують різні психологічні реалії. Йдеться про 

тривогу як емоційний стан (у вітчизняній психологічній літературі – 

ситуативна тривога) і як стійку властивість, рису особистості або 

темпераменту (особистісна тривожність); 

− проблему емоційної стійкості в музично-виконавській  діяльності 

учнів дитячих музичних шкіл можна розглядати як комплексну, тобто таку, 

що містить у своїй основі як індивідуально-особистісні особливості учня, так 

і особливості взаємодії батьків із дитиною, індивідуально-особистісні 

особливості педагога; 

Емоційну стійкість учнів ДМШ ми розглядаємо як психологічний 

фактор надійності, ефективності та готовності до вирішення емотивних 

ситуацій у музично-виконавській діяльності, яка зменшує негативний вплив 

сильного емоційного напруження, попереджає крайній стрес, сприяє 

виявленню готовності до дій у ситуації публічного виступу. 

 

Основні наукові результати розділу опубліковані у працях: [202; 206].  
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РОЗДІЛ 2 

 ТЕОРЕТИКО-МЕТОДИЧНІ ОСНОВИ ФОРМУВАННЯ ЕМОЦІЙНОЇ 

СТІЙКОСТІ УЧНІВ ДИТЯЧОЇ МУЗИЧНОЇ ШКОЛИ В МУЗИЧНО-

ВИКОНАВСЬКІЙ ДІЯЛЬНОСТІ 

 

2.1. Структурні компоненти емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи 

 

Структура емоційної стійкості характеризується складністю, яка 

зумовлена, з одного боку, багатогранністю будови цього психічного 

утворення, а з іншого – різноманітністю факторів, що впливають на процес 

його формування та прояву.   

Емоції (від лат. emovere – хвилювати, збуджувати) – особливий клас 

психічних процесів і станів (у людини і тварин), пов’язаних з інстинктами, 

потребами, мотивами, відображених у формі безпосереднього переживання 

(задоволення, радості, страху тощо). Вони важливі для окремих людей, явищ 

і ситуацій і мають істотний вплив на організацію життєдіяльності. Емоції, 

супроводжуючи практично будь-який прояв діяльності суб’єкта, є одним із 

основних механізмів внутрішньої регуляції психічної діяльності та 

поведінки, спрямованих на задоволення реальних потреб.  

Термін «стійкість» походить від прикметника «стабільний» і означає:  

− по-перше, «стійкий», «той, хто міцно тримається, не хитаючись, 

не падаючи»;  

− по-друге, «такий, що не піддається коливанням, постійний, 

фіксований».  

Під стійкістю розуміють особистісні ресурси людини, як складну 

високоорганізовану систему, її здатність зберігати рівновагу і стабільність 

психічних станів у мінливих життєвих обставинах [144].  
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У філософії поняття стійкості – це певна ознака процесу або явища, що 

пов’язана з функціонуванням певної системи, специфічні властивості якої, 

якщо вони залишаються незмінними, дають змогу відрізнити їх від інших і 

називаються ознаками або симптомами. Проте, неспецифічні властивості 

об’єкта, явища чи процесу можуть змінюватися, зникати або з’являтися, але 

якість об’єкта і його стійкість при цьому не змінюються. Стійкість 

характеризується сталістю емоційних станів і процесів щодо деструктивного 

впливу внутрішніх і зовнішніх умов.  

Як зазначено в пункті 1.2., досліджуючи феномен емоційної стійкості 

учнів дитячих музичних шкіл, ми виходимо з його визначення як готовності 

справлятися з емоційними ситуаціями під час публічного виступу. У процесі 

здійснення виконавської діяльності, емоційна стійкість зменшує негативний 

вплив сильних емоцій, запобігає сильній напрузі та сприяє готовності до дій 

у таких стресових ситуаціях. Це один із психологічних факторів надійності, 

ефективності та успішності дій в екстремальних умовах, таких як публічні 

виступи.  

Слід підкреслити, що емоційна стійкість – це комплексна 

характеристика особистості, яка забезпечує її готовність протистояти 

стресовим впливам у складних ситуаціях, включаючи здатність протистояти 

надмірному збудженню та емоційній напрузі, що виникають під впливом 

стресорів, і навіть здатність протистояти стресовим впливам, підтримувати 

високий рівень активації без перешкод для дії. Емоційна стійкість виникає 

одночасно з розвитком повноцінної особистості і залежить від типу нервової 

системи людини, її соціального досвіду, раніше набутих навичок поведінки, 

а також від рівня розвитку провідних особистісних когнітивних структур. 

На думку О. Чебикіна, одна й та сама людина в різних умовах може 

проявляти різний рівень емоційної стійкості. Перш за все, за словами автора, 

це залежить від типу діяльності, яким вона займається. Якщо суб’єкт має 

достатні знання, навички та стосунки у професійній діяльності, зовнішні 
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фактори матимуть значно менший негативний вплив, ніж за відсутності 

відповідних стосунків, знань та умінь [167].  

У цьому аспекті особливо цікаві дослідження А. Шиделко, який 

визначає емоційну стійкість як синтез особистісних якостей і властивостей, 

що дозволяють впевнено і самостійно виконувати професійну діяльність 

протягом тривалого часу без емоційного напруження і з мінімальною 

кількістю небажаних помилок [198, с. 85–89].  

Враховуючи наведене твердження, можна припустити, що особистісні 

якості є необхідною умовою професійної та емоційної стійкості людини. 

Вирішальну роль у музично-виконавській діяльності відіграють особистісні 

характеристики людини, оскільки завдяки їм учень може послабити або 

нейтралізувати супроводжуючі його негативні емоційні чинники.  

Аналіз стану проблеми емоційної стійкості в основних галузях 

психологічної науки показує, що вона забезпечується оптимальним 

динамічним співвідношенням «складових» психічних структур, за якими 

може стояти особистість, свідомість і діяльність. Таким чином, емоційна 

стійкість поєднує в собі цілий комплекс навичок, широкий спектр явищ 

різних рівнів. При аналізі емоційної стійкості необхідно оцінювати 

ефективність адаптаційних процесів людини, цілісність особистості, 

стійкість її основних функцій і стабільність їх функціонування. У вітчизняній 

психології існує чотири підходи до усвідомлення емоційної стійкості. 

Перший підхід характеризується зниженням емоційного опору 

волевиявленням. Відомо, що різні психічні процеси можуть взаємодіяти і 

впливати один на одного (підтримувати, посилювати, пригнічувати тощо). 

Наприклад, ви можете змінити свій емоційний стан за допомогою сили волі 

та прийомів аутогенного тренування. Деякі автори вважають цей пункт 

основним і трактують емоційну стійкість як здатність справлятися з 

емоціями, що виникають під час виконання діяльності.  

І. Любомський і Т. Каткова пропонують включати в емоційну 

стійкість, з одного боку, несприйнятливість до емотогенних факторів, які 
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негативно впливають на психологічний стан людини, а з іншого боку, 

здатність контролювати та обмежувати виникаючі астенічні емоції і тим 

самим забезпечувати успішне виконання необхідних видів діяльності 

[101, с. 53–57]. Другий підхід, представлений у працях П. Зільбермана [60], 

М. Корольчука [76], ґрунтується на тому, що психічні процеси 

характеризуються інтеграцією, в результаті якої створюються складні 

психічні продукти. Вони можуть включати різні психологічні явища. Це 

стосується і емоційної стабільності. Тому багато авторів визначають її як 

інтегративну рису особистості.  

Третій підхід базується на єдності енергетичних характеристик та 

інформаційних психічних властивостей, на теорії самоорганізації 

кібернетичних систем. У цьому випадку можлива емоційна стійкість на 

основі резервів нервово-психічної енергії, пов’язаних зі специфікою 

темпераменту, силою нервової системи по відношенню до збудження і 

гальмування, рухливістю нервових процесів.  

Четвертий підхід розглядає роль емоційного збудження в умовах 

екстремальної активності. Оскільки емоційне збудження характеризується 

станом активації різних функцій організму і підвищенням психічної 

готовності до несподіваних і різноманітних дій, воно є необхідною умовою 

використання ресурсів особистості для ефективного виконання певної 

діяльності. 

Відомий польський психолог Я. Райковський, говорячи про емоційну 

стійкість людини, як її гіпотетичну характеристику, розрізняє два значення 

цього утворення: 

− людина є емоційно стабільною, якщо її емоційне збудження не 

перевищує граничної позначки, незважаючи на подразники;  

− людина є емоційно стабільною, якщо, незважаючи на сильне 

емоційне хвилювання, немає відхилень у поведінці.  

Основними напрямами дослідження емоційної стійкості за 

Я. Рейковським є:  
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1. «Фізіологічний» напрямок, згідно з яким відмінності резистентності 

пов’язані з відмінностями нервової системи в цілому або окремих її 

структур. Великим внеском у вивчення цієї проблеми стало поняття типів 

нервової системи. Вивчення темпераменту у відповідності до 

вищевикладеної концепції істотно сприяло розумінню феномену емоційної 

стійкості.  

Зрозуміло, що емоційна стійкість значною мірою залежить від якості 

під назвою «індивідуальна реактивність». Таким чином, реактивність 

характеризує здатність організму відчувати подразнення, або величину 

порогу чутливості і порогу працездатності. Інші риси темпераменту 

(рухливість, врівноваженість) впливають на емоційну стійкість людини. 

Встановлено, що стійкість до певних типів стресорів залежить від балансу 

нервових процесів.  

2. «Структурний» напрямок, який припускає, що процес формування 

особистості, який полягає у створенні все більш складних, диференційованих 

і централізованих регулятивних структур, створює в особистості підсистеми, 

специфічні риси яких роблять людину більш чи менш сприйнятливою до дії 

емоційного подразника. Щоб дослідити емоційну стійкість людини, 

необхідно знати типи і взаємозв’язки цих підсистем, а також їх характерні 

особливості.  

3. Пошук «специфічного механізму» досліджуваного феномену. 

Передбачається, що окрім інших регуляторних механізмів, особистість 

володіє ще й особливими «контрольними механізмами», які впливають на хід 

діяльності і підтримують її, незалежно від дії емоційних подразників. 

4. Визначення емоційних показників емоційної стійкості. Кожен 

психічний процес (когнітивний, довільний, емоційний) відносно незалежний 

від інших і має специфічні особливості. Стосовно емоційного процесу це 

означає, що ні вольові, ні когнітивні процеси, а тим більше риси особистості 

(орієнтація, темперамент, характер, здібності), незважаючи на їхні взаємні 

зв’язки, не обов’язково повинні бути його частиною. Четвертий підхід 
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заснований на виявленні реальних емоційних характеристик досліджуваного 

цілісного утворення [196]. 

Емоційна стійкість є специфічною реакцією і поєднує природні та 

набуті захисні механізми, які запускають вплив значення стимулу. 

Продуктивність цих факторів полягає в тому, що емоційну стійкість у 

контексті практичної діяльності можна вважати психологічною особливістю 

надійності людини і, певною мірою, функцією її інтелекту та розумового 

уявлення про розв’язувану задачу. В умовах, які складають справжню 

загрозу життю, людина спирається на природні механізми захисту (потяг, 

безумовні рефлекси, активація джерел енергії тощо) і набуті (уміння, 

навички, установки). Слід зазначити, що в напруженій емоційній ситуації 

затримка переходу від природних до набутих механізмів захисту призводить 

до реактивації інстинктивних реакцій, що ускладнює психічну 

трансформацію в бік вироблення тактики і стратегії подальшої дії [131].  

Л. Подоляк виокремлює наступні детермінанти досліджуваної 

стійкості:  

− емоційні: емоційна оцінка ситуації, емоційне попередження 

перебігу та результату зустрічі; емоції та почуття, що виникли в 

даній ситуації, емоційні переживання особистості (емоційні 

установки, ідеї, минулий досвід, що виник у подібних ситуаціях);  

− неемоційні: спрямованість особистості, потреби і мотиви, воля, 

знання, уміння, навички, тип нервової системи тощо [там само].  

П. Зільберман, розглядаючи емоційну стійкість як адаптаційну 

характеристику до емоційно напруженої ситуації, звертає увагу на дві 

наступні фази:  

− фаза емоційної реактивності, що характеризується 

вегетативними змінами, які відбуваються в організмі під впливом 

емоційного впливу;  



76 
 

− фаза емоційної адаптації до змін вегетатики, що відбулися в 

організмі. 

 Його значення полягає в пригніченні вегетативних відхилень і 

саморегуляції, спрямованої на фіксацію відповідної поведінки [60, с. 14].  

В. Корольчук, у своїй праці «Психологія стресостійкості особистості» 

дає наступні тлумачення емоційної стійкості:  

− емоційна стійкість – це, з одного боку, несприйнятливість до 

негативних емоційних факторів, які деструктивно впливають на 

психіку людини, а з іншого – здатність особистості 

контролювати та обмежувати астенічні емоції, що дає змогу 

забезпечити ефективне функціонування конкретних видів 

діяльності;  

− емоційна стійкість – риса особистості, характерна в процесі 

виконання стресогенної діяльності, механізми якої під час 

злагодженої взаємодії сприяють успіху в реалізації поставлених 

завдань;  

− емоційна стійкість – це стійка властивість людини, яка впливає 

на ефективність дій в екстремальних умовах [76, с. 21–22]. 

Дослідження М. Кудінової [88, с. 22–28] доводить, що емоційна 

стійкість, як особистісна структура, являє собою єдність таких елементів: 

мотиваційного, емоційного, вольового, інтелектуального. Тому в нашому 

дослідженні емоційна стійкість, як готовність до концертно-виконавської 

діяльності учнів ДМШ, представлена єдністю трьох компонентів: 

мотиваційно-вольового; інформаційно-діяльнісного; емоційно-

персонального. Розглянемо їх докладніше.   

Мотиваційно-вольовий компонент. Емоційна стійкість багато в чому 

залежить від сили мотивації людини. Тому одна й та сама особа може 

виявляти різний ступінь досліджуваної якості в залежності від того, які 

мотиви спонукають її діяти. Змінивши мотивацію, людина може збільшити 



77 
 

(або знизити) свою емоційну стійкість. Мотивація залежить від погляду 

людини на світ. Емоційна стійкість залежить від її ставлення до явищ 

дійсності, від її індивідуального бачення світу. Одне й те саме явище залежно 

від місця, яке воно займає на шкалі цінностей людини, по-різному впливає на 

її психічний стан. Через різне ставлення людини до явищ дійсності психіка 

виконує також роль селектора зовнішніх впливів – одні вона сприймає 

вибірково, інші ігнорує.  

Ставлення людини до дійсності в першу чергу визначається змістом і 

величиною її потреб, силою прагнення до успіху і самовдосконалення, 

рівнем домагань, важливістю тих цілей, які вона ставить перед собою, 

роллю, яку хотів би виконувати в суспільстві, виходячи з оцінки своїх 

здібностей і переконаності у власних можливостях.  

Мотиваційно-вольовий компонент проявляється у свідомій 

саморегуляції дій та їх адаптації до вимог ситуації. Крім впливу на зовнішні 

об’єкти, діяльність людини спрямована також на організацію самої 

діяльності. Суть вільної поведінки полягає в умінні підпорядковувати свої дії 

керівним мотивам, перспективним планам і завданням, які випливають із 

правильної оцінки ситуації. Водночас, безвольність проявляється в 

неорганізованості, що ставить людину в умови постійного браку часу, що 

згодом призводить до хронічної напруги.  

На думку П. Фресса і Ж. Піаже, стресова ситуація може виникнути і 

при надмірній мотивації по відношенню до реальних можливостей людини. 

Тому емогенна ситуація залежить від протиріччя між мотивацією та 

навичками, викликаючи різні емоції. П. Фресс [191] класифікував емоційні 

ситуації, наголошуючи на психофізіологічних особливостях, що впливають 

на емоційну реакцію людини. Його дослідження дозволили замислитися над 

проблемою розвитку емоційної стійкості музикантів-виконавців з точки зору 

психофізіологічних особливостей людини та емоційних ситуацій, що 

виникають під час виконавської діяльності, які характеризуються: 

− ситуаційною новизною;  
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− незвичайністю ситуації; 

− непередбачуваністю ситуації;  

− надмірною мотивацією.  

Музикант, при публічному виступі, завжди стикається з чимось новим і 

не завжди готовий до ситуації спілкування з публікою. Він не може 

передбачити, як слухачі відреагують на його виступ. Сама сцена та її 

оточення викликають емоції та стрес, адже часто концертний виступ 

відбувається у незнайомому місці та пов’язаний із спілкуванням із 

малознайомими людьми.  

Незвичайною ситуацією для музиканта-виконавця є невпевненість у 

процесі виконання музичного твору та в тому, як правильно виконаний твір 

буде подано слухачам. Музиканта завжди супроводжує неочікуваність 

ситуації. Тому під час виступу можуть виникати різні несподівані моменти, 

як з боку артиста (дискомфорт), так і з боку глядачів і сцени (освітлення, 

вимкнення мікрофона, невідповідна реакція залу тощо). Крім того, надмірна 

мотивація музиканта виникає внаслідок протиріч між обставинами, які 

перешкоджають його діяльності. Такі ситуації можуть відбуватися в три 

періоди: перед концертом (репетиційний період), під час і після нього. Це 

хвилювання, страх, надмірне збудження, що супроводжується вегетативною 

психофізіологічною симптоматикою. Надмірна мотивація може проявлятися 

в соціальній поведінці, фрустрації і виникаючих конфліктах. Музиканти 

часто беруть участь у конкурсах, де змагаються з іншими виконавцями. 

Реакція і хвилювання особливо притаманні для цих обставин і часто 

призводять до дисбалансу, особливо коли виступ відбувається в присутності 

сильніших суперників, що викликає дисбаланс у постуральних і психічних 

функціях організму. 

Надмірна мотивація музиканта-виконавця стає особливо важливою у 

випадку фрустрації, яка виникає, коли фізична, соціальна чи уявна 

перешкода заважає або перериває цілеспрямовані дії. Старі і нові потяги 

реалізуються у всіх видах емоційних реакцій: агресії, відступі, регресії. 
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Конфлікт, як джерело емоцій впливає на пошук правильного рішення разом 

із розчаруванням і підвищенням мотивації. Емоційні ситуації, що виникають 

під час музичного виступу, можна розділити за рівнем значущості: ситуації з 

високим ступенем емоційного відгуку та ситуації з низьким. 

Найважливішими є обставини, які істотно впливають на психофізіологічний 

стан музиканта і водночас на весь процес його виконавської діяльності. 

Важливою є емоційна реакція музиканта, яка є складною і включає як 

емоційні, так і психофізіологічні механізми організму.  

Як зазначає Т. Кремешна, переконаність у досягненні поставленої 

мети, відчуття впевненості в собі, емоційна стійкість і здатність виконувати 

діяльність на високому рівні ґрунтуються насамперед на досвіді та знаннях 

[86, с. 53]. У зв’язку з цим другим компонентом досліджуваного явища в 

музично-виконавській діяльності учнів ДМШ є інформаційно-діяльнісний. 

Цей компонент є важливим елементом, спрямованим на розвиток психічних 

процесів, музичної пам’яті, художнього сприйняття, логічного та образного 

мислення в процесі створення плану інтерпретації виконуваних музичних 

творів і, згодом, уміння виконувати музичні твори та виконувати музично-

виконавську діяльність на високому рівні.  

Інформаційно-діяльнісний компонент забезпечує наявність системи 

теоретичних знань про зміст виконуваної діяльності, що забезпечує 

ефективність музичного навчання, інформує майбутнього виконавця про 

специфіку та функції музичної діяльності, визначає рівень творчості учнів та 

їхню готовність до концертної діяльності. Зазначений компонент 

досліджуваної стійкості передбачає володіння комплексом культурологічних 

та музичних знань, наявність музично-виконавських умінь і навичок, вміння 

учнів відтворювати музичний образ в умовах сценічного виступу.  

У контексті музичного виконавства, зазначений компонент виступає 

регулятором конкретних знань про біографії композиторів різних епох, 

стилів і жанрів; історію створення різноманітних музичних творів; історичні 

епохи; виконавські школи; прийоми музичної виразності та інтерпретації, що 
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дозволяють відтворити художній образ музичного твору з використанням 

накопиченого арсеналу музично-теоретичних знань та застосування 

прийомів інтерпретації. 

У середовищі виконавців і митців, для позначення рівня 

поінформованості та активності артиста використовуються терміни 

«майстерний виконавець», «глибокий музикант», «інтелектуальна гра». Ці 

терміни відображають усвідомлення людиною практичних (виконавських) і 

теоретичних (художніх) аспектів. 

Насправді не можна судити про виконавця лише з точки зору 

механічного виконання музичного матеріалу, адже мистецтво інтерпретації 

має вроджену естетичність, образне значення, яке необхідно розшифрувати, 

зрозуміти, вибрати відповідні засоби виразності, і через емоційність і 

мистецтво виконавства донести музичний зміст до слухачів.  

Сучасні композитори та виконавці створюють творчий тандем та 

реалізують творчий задум через звук, у якому виконавець стає співавтором 

або виконавцем автора музики. Такі творчі зв’язки свідчать про те, що 

виконавська діяльність нерозривно пов’язана із задумом композитора, а її 

популярність безпосередньо залежить від художньо-професійних здібностей 

виконавця, його інтелектуального розвитку та високої естетичної ерудиції.  

У процесі аналізу інформаційно-діяльнісного компонента ми 

визначаємо ряд компетенцій, якими повинен володіти музикант-виконавець: 

− уміння доречно сприймати та відтворювати художній зміст 

музичного твору у власному виконанні;  

− уміння висвітлювати естетичну сутність музики завдяки 

інтонаційному слуху, художньому мисленню та уяві;  

− уміння доречно використовувати знання з історії музики, 

національної культури, розвитку музичних стилів і жанрів; 

виявлення закономірностей і тенденцій розвитку мистецьких 

шкіл у різних країнах; 
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− уміння аналізувати музичні форми виконуваних творів;  

− уміння порівнювати стилі виконання різних інтерпретаторів або 

творчих колективів;  

− збагачення власного музичного репертуару;  

− виявлення інтересу до світових подій у сфері інструментальної 

музики та музичної культури;  

− розуміння і правильне сприйняття інтонаційної мови музики;  

− розвинене художнє мислення (внутрішній слух та організація 

часу);  

− розвинена музична пам’ять (мелодична, фактурна, моторна, 

артикуляційна тощо);  

− володіння ігровим апаратом і достатній технічний розвиток, 

наявний арсенал музично-технічних засобів виразності;  

− оволодіння нотним записом, прийомами читання нот з аркушу;  

− оволодіння технікою імпровізації та гармонізації мелодій. 

Так, ми окреслили основні компетентності учнів, необхідні для 

ефективного здійснення ними музично-виконавської діяльності, але цей 

перелік можна змінювати та доповнювати, адже гра на музичному 

інструменті – це творчий процес, який передбачає індивідуальний підхід до 

кожної людини, з урахуванням її естетичного рівня, смаків, потреб і цілей, 

спрямованих на самореалізацію в обраній діяльності.  

Враховуючи специфіку навчання учнів дитячих музичних шкіл, 

вважаємо за доцільне визначити етапи формування зазначеного компонента в 

досліджуваному процесі: підготовчий, ціннісний, пізнавальний, 

технологічний, навчально-активний, концертний та презентаційний. 

Формування знань інформаційно-діяльнісного компонента 

відбувається на всіх фазах його реалізації, але в цьому сенсі особливого 

значення набуває пізнавальна фаза. Саме на цьому етапі формується позиція 

мистецтвознавця, завдяки якій музичні твори стають джерелом конкретної 
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інформації та інструментом узагальнення мистецького усвідомлення 

конкретної історичної доби. Пізнавальний процес відображає важливу роль у 

формуванні естетичного пізнання через усвідомлення художньої взаємодії та 

синтезу. У пізнавальній фазі визначається зміст діяльності, який активізує 

важливі функції творчої особистості (аксіологічну, евристичну, креативну, 

навчальну, комунікативну та ін.), які дають змогу встановити комунікаційні 

зв’язки між художніми творами та учнями. Когнітивна фаза стає основним 

процесом формування теоретичних знань, які дають концептуальну основу 

для подальших ідей. Тому ми вважаємо, що знайомство з історією та 

розвитком фортепіанного мистецтва, творчістю митців минулого тощо стає 

важливим етапом творчої та практичної діяльності учнів дитячих музичних 

шкіл.  

Таким чином, даний компонент включає інформацію, отриману учнями 

на когнітивній фазі навчання, яка досягає мозку через сенсорні імпульси та 

згодом обробляється та приймається індивідом. Крім того, позитивні почуття 

є важливим інструментом інтересу до музично-виконавської діяльності. 

Збирання інформаційних ресурсів, розвиток емоційно-чуттєвої сфери, 

художнього мислення та мотивації є основою формування інформаційно-

діяльнісного компоненту в підготовці учнів до виконавської діяльності. 

Таким чином, інформаційно-діяльнісний компонент озброює 

вихованців умінням визначати й оцінювати вимоги ситуації, передбачати 

можливі зміни в ній і приймати рішення про шляхи подальших дій, адже від 

якості розумової діяльності, кмітливості залежить емоційна стійкість. 

Основна мета мислення – спрямувати практичну діяльність, отримувати 

необхідну інформацію, розв’язувати різноманітні життєві завдання, 

виробляти адекватний підхід до проблем, знаходити ефективні засоби та 

способи дій. Все це впливає на психологічний стан людини і ступінь 

здатності передбачати наслідки своїх дій. 

Емоційно-персональний компонент пов’язаний з емоційними 

переживаннями особистості, які посилюються в процесі подолання 
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негативних наслідків екстремальних ситуацій. Коли нові емоції виникають із 

існуючого фонового стану, вони починають взаємодіяти, посилюючи або 

послаблюючи один одного. Це залежить від ознаки емоції (однойменні стани 

посилюються, різноіменні послаблюються), які емоційні стани переважають 

у даної людини (які емоції і як часто вона відчуває, їх тривалість, глибина, 

сила тощо), яке відношення має ця людина до власного досвіду.  

Ні в одній галузі розумової діяльності термін «стан» не 

використовується так широко, як в емоційному житті, оскільки емоції або 

почуття явно мають тенденцію специфічно забарвлювати переживання і дії 

людини, надавати їй часову орієнтацію і створювати те, що можна назвати 

якісною особливістю психічного життя [138].  

Д. Морозов [117] вважає емоційні стани нормальним, природним, 

фактором адаптації до життя. Його погляди засновані на ідеї фізіологічної та 

емоційної основи реакцій організму на події. Емотогенний сигнал, «акцептор 

дії», потрапляючи в нервову систему людини, негайно проявляється у 

вигляді аферентних імпульсів від усіх рецепторів мозку. Надалі виникають 

етапи виконання або «зворотного афекту». Емоційна реакція є негативною, 

коли дія не передбачає очікуваних наслідків. Тому емоційні стани у вигляді 

емоційних переживань відображаються в різних проявах настрою – від апатії 

до радості від досягнутого успіху, а фізіологічна сторона (вегетативні і 

рухові функції) змінюється в залежності від глибини і сили настрою і 

емоційних переживань.  

Відомо, що психологічний стан людини має величезний вплив на її 

діяльність, а саме на емоційний фон, в якому вона перебуває, і на розвиток 

психічних якостей особистості. Емоційна стійкість виступає 

нейтралізатором, який адаптує психофізіологію людини до цієї діяльності. 

Переживання в емоціогенному середовищі можуть призвести до 

дисфункціональних психологічних станів, пов’язаних з розладами пам’яті, 

мови та мислення, що супроводжуються психологічними станами «емоційної 

та рухової нестабільності».  
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Коли гормони стресу виділяються під впливом емоцій, відбуваються 

функціональні зміни, такі як непритомність, підвищена пітливість і 

тахікардія. На думку Т. Циганчука [164], емоційна стійкість не допускає до 

завдання значної шкоди здоров’ю та нервовій системі людини, оскільки вона 

тісно пов’язана з параметрами нервово-фізичної стійкості, здатними 

вирішувати складні завдання в емоційно напруженому середовищі.  

При розгляді емоційної стійкості в структурі психофізіологічних 

особливостей особистості слід виділити такі фактори, як вплив темпераменту 

і спадковості. Темперамент, як фактор емоційної стійкості особливо 

важливий у процесі виховання музикантів-артистів. Тому під впливом 

темпераменту виникають, розвиваються і зникають різноманітні почуття, 

афекти і настрої, які охоплюють основні моменти емоційності (чутливість, 

імпульсивність, емоційна лабільність). Це залежить від рівня афективної 

чутливості музиканта, швидкості його реакції, що спонукає його до дії, а 

також від його емоційної лабільності та зміни емоційної реакції. 

Музикант-виконавець характеризується певним типом темпераменту, 

що залежить від здатності до емоційного реагування. Так, у психологічній 

науці розрізняють наступні типи: холерик, сангвінік, флегматик і меланхолік. 

Холерик – сильний темпераментний тип, який проявляється загальною 

рухливістю і здатністю віддаватися роботі з винятковою пристрастю, 

бурхливими емоціями, різкими змінами настрою і неврівноваженістю. 

Сангвінік – це також тип із сильним темпераментом, який характеризується 

рухливістю, високою розумовою активністю, різноманітністю міміки, 

чутливістю й товариськістю, непосидючістю. Флегматик – тип із сильним 

темпераментом, але пов’язаний з повільністю, інертністю, стійкістю 

прагнень і настроїв, слабким зовнішнім проявом емоцій, низьким рівнем 

розумової активності. Меланхолік – слабкий тип темпераменту, 

характеризується повільністю рухів, обмеженістю моторики та мови, 

низьким рівнем розумової активності, легкою чутливістю, схильністю 
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глибоко переживати навіть незначні події, переважанням негативних емоцій, 

чутливістю.  

Спадковість, як фактор емоційної стабільності була предметом 

дослідження багатьох психологів, чиї праці зосереджені на вивченні 

основних емоцій. Вони дійшли висновку, що ця риса, поряд із генетикою, 

відіграє важливу роль у розвитку емоцій. Тому Г. Айзенк [189] вважає, що 

розвиток відбувається відповідно до закладеної генетичної структури, а в 

результаті набуття досвіду коригується здатність до емоційної стійкості. 

Позитивний прояв вищезазначених компонентів одночасно реалізує: 

здатність до повної самореалізації, особистісного розвитку разом із 

своєчасним і цілеспрямованим вирішенням внутрішньо-особистісних 

конфліктів (ціннісних, мотиваційних); відносна стійкість емоційної напруги 

та сприятливий настрій, здатність до емоційно-свідомої регуляції, адекватна 

ситуації мотиваційна напруга. Водночас, у школярів формується вміння 

протистояти зовнішнім впливам, керуючись своїми намірами та цілями, 

удосконалюються процеси психічного самоуправління, саморегуляції та 

самоконтролю. 

 

2.2. Принципи та педагогічні умови формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності 

Ефективність формування емоційної стійкості учнів ДМШ у музично-

виконавській діяльності безпосередньо залежить від застосування 

відповідних педагогічних засад у навчально-виховному процесі. Відомо, що 

педагогічні принципи (лат. principium – основа, початок) означають систему 

відповідних виховних і навчальних вимог, які забезпечують можливість 

ефективного вирішення завдань розвитку особистості. Український 

педагогічний словник трактує термін «педагогічні принципи» так: це основні 

положення, що відображають загальні закономірності навчально-виховного 
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процесу, реалізують вимоги до методів, організації та змісту навчально-

виховної діяльності. Педагогічні принципи утворюють систему узагальнених 

вимог, які відображають сторони навчально-виховного процесу з подальшим 

відображенням його результатів [40, с. 187]. 

Педагогічний принцип містить сутність закону в його нормативній 

формі, він відображає вимогу діяти за конкретних педагогічних обставин. 

Запропоновані нами принципи формування емоційної стійкості учнів ДМШ у 

музично-виконавській діяльності забезпечують цілісність педагогічної 

системи та є моделлю педагогічного впливу на досліджуваний процес.  

Нижче наведено групу принципів, спрямованих на оптимізацію 

процесу формування емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

учнів ДМШ із забезпеченням структурних елементів досліджуваного 

феномену: 

− Мотиваційно-вольовий компонент: природовідповідності, 

культуровідповідності.  

− Інформаційно-діяльнісний компонент: науковості, проблемності, 

самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, діалогізації, 

креативності. 

− Емоційно-персональний компонент: психологічної комфортності; 

гуманізації, довіри суб’єкту навчання. 

Як бачимо, забезпечення мотиваційно-вольового компоненту 

відбувається з використанням принципів природовідповідності та 

культуровідповідності. Роздивимось їх детальніше.   

З принципу природовідповідності випливає, що процес формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності має ґрунтуватися на науковому розумінні природних і суспільних 

процесів відповідно до загальних закономірностей розвитку природи і 

людини.  

Природовідповідність – це здатність освітнього середовища 

враховувати психологічні особливості, підтримувати психічне та фізичне 
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здоров’я учнів, забезпечувати їх благополуччя та емоційний розвиток. На 

нашу думку, це середовище можна вважати культурно відповідним 

середовищем, у якому важливого значення набуває оціночне ставлення до 

кожної особистості. Культурно відповідне середовище забезпечує учням 

широкий вибір видів і форм музичної освіти, де вони мали б можливість 

долучатися до художньої культури та реалізувати власні творчі можливості. 

Цей принцип забезпечує кожному учневі найкращі умови, дає йому 

можливість навчатися з урахуванням сучасних досягнень науки в галузі 

педагогіки та забезпечує успіх у здійсненні музично-виконавської діяльності. 

Принцип культуровідповідності полягає в тому, що освіта має 

відкривати учневі-музиканту світову культуру, усвідомивши її цінність, 

роль і значення. У системі музичного виховання учнів цей принцип 

виявляється в поєднанні навчання зі ставленням до мистецтва, до інших 

людей і до себе. Завдяки принципу культуровідповідності відбувається 

залучення дітей до кращих зразків музичної культури та забезпечується 

розвиток емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності.  

Ефективна реалізація інформаційно-діяльнісного компоненту 

відбуватиметься з дотриманням принципів науковості, проблемності, 

самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, діалогізації, 

креативності.  

Принцип науковості необхідно розуміти в сенсі конкретного способу 

подання дійсності як сходження від абстракції до конкретності. 

Застосування цього принципу пов’язане зі зміною типу мислення, тобто з 

переходом до формування у дітей з перших років основ теоретичного 

мислення, яке є підґрунтям ставлення творчої особистості до реальності. 

Теоретичний рівень мислення, якого вимагає принцип науковості, закладено 

в навчальні програми, що є системою суттєвих узагальнень теоретичного 

рівня.  

Важливою умовою даного принципу є розвиток пізнавальних 

інтересів учнів, стимулювання їх прагнення до набуття необхідних музично-
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теоретичних знань, систематичне залучення до різноманітних форм 

науково-дослідної роботи та стимулювання інтересу до музичного 

виконавства [116].  

Звертаючись до проблеми нашого дослідження, слід зазначити, що 

учні дитячих музичних шкіл повинні усвідомлювати, що музична діяльність 

потребує вирішення низки навчальних завдань, які поглиблюють і 

збагачують їх розуміння. Відповідні наукові завдання складають основу 

музичної освіти і подаються у певному, систематичному порядку.  

Таким чином вони сприяють збагаченню системи знань художньо-

теоретичним змістом, який покликаний забезпечити ефективність музичної 

освіти, повідомити майбутнього виконавця про специфіку та функції 

музично-виконавської діяльності, визначити рівень творчого розвитку 

особистості учнів та визначити їх готовність до концертної діяльності. З 

точки зору інформаційно-діяльнісного компонента, важливим є оволодіння 

комплексом культурологічних і музичних знань, наявність найсучасніших 

музично-інтерпретаційних умінь і навичок, уміння відтворювати музичний 

образ у сценічних умовах.  

Отже, процес художнього пізнання дійсності неможливий без 

наукових основ. Історія переконливо свідчить, що видатні музиканти 

завжди використовували науку в художній практиці. 

Принцип проблемності. Даний принцип – це категорія дидактики 

(вихідне положення), яка відображає закономірності зміни структури змісту 

навчального матеріалу та поєднання методів навчання на основі логіко-

пізнавальних суперечностей цього процесу і характеризує способи 

реалізація даних закономірностей відповідно до освітніх цілей, розвиток 

інтелектуальних здібностей учнів та їх навчання [108, с. 11–16].  

Виходячи зі змісту принципу проблемності в модернізації сучасного 

уроку в дитячій музичній школі, ставиться мета навчання: засвоєння учнями 

не тільки результатів знань, а й процесу отримання цих результатів, що 

включає в себе: формування їхньої пізнавальної самостійності, розвиток 
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мислення, творчих здібностей, набуття системи знань, умінь, навичок та 

формування світогляду.  

Як зазначає Люй Цзін [103], реалізація принципу проблемності на 

заняттях передбачає такі вимоги:  

− при постановці навчальних цілей необхідно конкретно 

визначати мету розумового розвитку учнів на уроках 

(наприклад, показати новий прийом порівняння, практикувати 

використання узагальнення, систематизації, припущень, 

обґрунтувань, гіпотез тощо);  

− при підготовці уроків необхідно адаптувати матеріальну 

структуру навчального матеріалу до вимог завдання (визначити 

ступінь зв’язку індуктивної та дедуктивної структури 

навчального матеріалу, набір основних понять, які повинні 

засвоїти учні), а також способи засвоєння навчального 

матеріалу, виявлення основних протиріч і постановка проблеми 

тощо);  

− добір методів навчання та їх поєднань має здійснюватися з 

урахуванням структури змісту навчального матеріалу та його 

логіки, а також поточного рівня знань дітей з проблеми 

дослідження; визначення ступеня труднощів у навчанні повинно 

здійснюватись разом з етапами засвоєння знань (сприйняття, 

розуміння); методи створення проблемних ситуацій – з 

урахуванням міжпредметних контекстів та використанням 

динамічної (екранної і звукової) і раціональної (схеми, діаграми 

тощо) візуалізації;  

− поєднання прийомів і методів навчання має забезпечувати 

поєднання репродуктивного та продуктивного навчання учнів, 

стимулювання емоційного стану, волі та розумових досліджень, 

стимулювання інтересів і потреби в пізнавальній самостійності з 
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використанням методів розумової діяльності – аналізу, синтезу, 

узагальнення тощо;  

− систематично контролювати навчальний процес відповідно до 

рівня засвоєння знань учнями, використання проблемних 

методів навчання та вміння учасників експерименту аналізувати 

факти, аргументувати власні висновки [103, с.193-194] . 

Принцип самостійності. Як відомо, самостійність – це здатність без 

сторонньої допомоги вести справи відповідно до своїх намірів і цілей. 

Ступінь самостійності учнів у навчальній діяльності визначається двома 

основними критеріями:  

− характер управління своєю навчальною діяльністю; 

− ступінь розумової самостійності та продуктивності.  

За характером управління навчальною діяльністю виділяємо такі 

види:  

− виконавчий – за вказівками та завданнями вчителя;  

− частково самостійний – керовані викладачем;  

− повністю самостійний – учень самостійно ставить цілі та 

реалізує навчальну діяльність.  

Таким чином, ступінь самостійності учня визначається тим, наскільки 

він володіє і контролює свою навчальну діяльність: він усвідомлює свої 

мотиви, вміє ставити цілі, володіє методами і засобами, керує, аналізує і 

оцінює свої результати. При впровадженні принципу самостійності в процес 

підготовки вихованців ДМШ важливо дотримуватись таких положень:  

− поступово збільшувати частку самостійної роботи дітей, 

забезпечувати перехід від педагогічного навчання до 

самостійного;  

− поступово поширювати самостійну роботу на всі сторони 

навчального процесу; 



91 
 

− започаткування самостійної дослідницької роботи учнів у різних 

формах і методах;  

− залучати учнів до самостійної постановки та визначення цілей і 

завдань, вибору методів і засобів навчальної діяльності, 

взаємооцінки та самооцінки;  

− формування загальнонавчальних, комунікативних та 

організаторських умінь і навичок, які дозволять учням працювати 

самостійно;  

− інтенсивно використовувати сучасні технології навчання, що 

активізують самостійну роботу (навчально-дослідницькі проектні 

технології, комп’ютерні технології тощо);  

− створення умов для регулярного оцінювання, самооцінки та 

взаємооцінки самостійної роботи школярів. 

У контексті нашого дослідження особливо важливим є те, що 

самостійна діяльність пронизує всі види роботи, спрямовані на формування 

емоційної стійкості учнів у музично-виконавській діяльності. До них 

належать: підготовка до навчальної діяльності; виконання аутогенних вправ 

та тренінгів, спрямованих на формування вміння справлятися з власним 

психічно-емоційним станом під час концертного виступу тощо. Це 

дозволить учням активно відшукувати рішення практичних завдань, 

стимулюватиме розумову діяльність, допоможе у створенні орієнтовного 

алгоритму події тощо. 

Принцип цілісного сприйняття музичного твору. Процеси цілісного 

сприйняття музичного твору відбуваються в багатьох сферах музичної 

діяльності і характеризуються специфічними ознаками, які входять до 

складу конкретного процесу: процеси розгляду музичного твору; процеси 

цілісного сприйняття музики, суб’єктом яких є слухацька аудиторія; 

процеси композиторського сприйняття тощо.  
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Під цілісним сприйняттям музичного твору музикантом-виконавцем 

ми розуміємо відображення закладених у творі компонентів музичного 

тексту в його цілісності, усвідомлення змісту, закодованого в музичній 

тканині, з його поступовим і достовірним виконанням на інструменті. 

Важливість цього принципу для нашого дослідження зумовлена тим, 

що відсутність послідовної роботи над розвитком здатності сприймати 

музичну композицію в цілому, призводить на практиці до нездатності 

музиканта здійснювати виконавську діяльність в умовах публічного 

виконання, і згодом ефективно вирішувати складні емоційні ситуації під час 

виступів, долаючи надмірне емоційне напруження.  

Люй Цзін [103], реалізуючи цей принцип у процесі формування 

концертно-виконавської компетентності іноземних студентів магістратури у 

процесі фахової (фортепіанної) підготовки, акцентує увагу на ряді 

взаємопов’язаних завдань, які постають перед студентами-виконавцями:  

розвиток музично-мовних компетентностей – набуття музичних 

навичок, згідно з якими висотно-ритмічні зв’язки утворюють своєрідне 

організоване ціле;  

музично-аналітична компетентність – розуміння змісту нотного 

тексту музичного твору;  

формування у свідомості образу музичного твору відповідно до 

стильових та жанрових особливостей; відображення й усвідомлення цілісної 

ідеї чи художнього змісту музичного твору, в якому логіка організації 

музичної думки є логікою найвищої досконалості, викликає яскраво 

позитивні, благородні, виразні художні емоції [103, с. 197]. 

Принцип діалогізації. Музична освіта дозволяє, з одного боку, набути 

досвіду в галузі музичної гармонії; з іншого – доторкнутися до гармонії 

сфер буття людини в її стосунках зі світом. Високе мистецтво народжується 

не саме по собі, а через учителів, які розвивають у своїх вихованців 

здатність розуміти глибинні сенси людського життя в діалозі зі світом. 
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Одних лише знань у галузі музичного мистецтва недостатньо, як 

недостатньо лише виконавської майстерності. Вони повинні бути пов’язані 

зі здатністю людини вступати в діалогічні стосунки. У зв’язку з цим, одним 

із завдань музичної освіти є пошук і використання активних технологій, які 

орієнтовані на розвиток уміння учасників навчально-виховного процесу 

вступати в діалогічні стосунки. Тому головне завдання музичного 

виконавства – донести якомога більше музичної інформації від композитора 

до слухача.  

Музичне виховання здебільшого здійснюється шляхом прямого 

діалогу вчителя та учня під час індивідуальних занять. Це одна з 

найважливіших відмінностей музичної освіти від форм навчальної 

діяльності в інших навчальних закладах природничо-гуманітарного 

профілю. Особливістю музичної освіти є те, що жоден методичний 

посібник, навіть написаний на високому професійному рівні, не замінить 

живого діалогу вчителя та учня.  

Таким чином, скеровуючи та коригуючи виконавську майстерність, 

учитель сприяє професійному розвитку учнів. Викладач будує діалог із 

музичним твором, враховуючи цінність музики, з одного боку, і цінність 

уміння вести діалог учня, з іншого боку, для його власного мистецького, 

творчого та морального зростання. Особливо важливою є здатність людини 

вести внутрішній діалог, який є основою суб’єктивних стосунків. На нашу 

думку, такі музичні здібності людини, як вміння слухати і чути – це вміння 

вести діалог із собою, а відтак і зі світом загалом.  

Це пояснюється не стільки фізичними властивостями музичного звуку 

(висота, ритміко-інтонаційна організація музичного твору та ін.), які 

спрямовують людину на специфічну діяльність (усамітнення, бажання 

помріяти, проявити рухову активність тощо), скільки привнесенням такої 

музично-звукової інформації, яка наводить людину в результаті смислової 

наповненості до реалізації своєї діалогічної сутності. 
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Тому принцип діалогізації у процесі формування емоційної стійкості 

вихованців ДМШ у музично-виконавській діяльності є ефективною умовою 

реалізації емоційних переживань учнів-виконавців, при інтелектуальному 

завданні в тексті, яке полягає в розумінні задуму композитора, 

перетворюється на завдання емоційне: вираження емоційного ставлення до 

музичного образу, емоційне переживання музикантом композиторського 

задуму тощо.  

 Принцип креативності. Креативність (від лат. creation – створення) – 

це творчі здібності людини, які можуть виявлятися в мисленні, почуттях, 

спілкуванні, окремих діях, характеризують особистість у цілому чи окремі її 

сторони [144].  

У нашому дослідженні креативність вважаємо важливою інтегральною 

властивістю особистості, яка забезпечує ефективний перебіг творчих 

процесів у музично-виконавській діяльності, а отже є важливою умовою 

формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи.  

Нині питанням розвитку креативності присвячено досить багато 

досліджень. Це насамперед праці зарубіжних учених – Т. Амабайла, 

Дж. Гілфорда, А. Маслоу, Р. Термена, Е. Торренса та інших, а також праці 

українських дослідників – Т. Галич, Н. Мойсеюк, Л. Романишиної, 

Т. Сидорчук, С. Сисоєвої та ін.  

Необхідно усвідомлювати, що особистісні характеристики, мотивація 

та емоції учня мають значний вплив на розвиток креативності. Так, 

О. Ярошинська зазначає, що творчим людям притаманні такі риси: 

допитливість, прагнення до вдосконалення, винахідливість, хитрість, 

розвиток уяви, самостійність, незалежність у мисленні, дії, широкий кругозір 

і ерудиція, гнучкість мислення та інші [185, с. 116]. Тому ми вважаємо, що 

педагогічний процес має будуватися насамперед як процес розкриття 

потенціалу людини.  

У цьому контексті для нас важлива думка Люй Цзін, яка вважає, що 

найпростіший шлях розвитку творчих якостей – це свобода вибору, адже не 
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всі учні здатні створювати нові, оригінальні ідеї, але кожен здатний 

приймати власні рішення. У процесі формування компетентностей учнів у 

сфері концертної діяльності, свобода вибору проявляється в самостійному 

виборі цілей, способів їх досягнення, форм співпраці, можливості 

рефлексивного аналізу результатів цієї діяльності тощо [103, с. 196]. У 

результаті самостійного прийняття учнями рішень, у ситуації вільного 

вибору, пробуджується, будується і зміцнюється творчий потенціал 

особистості, її здатність ефективно здійснювати виконавську діяльність та 

вирішувати завдання емоційної регуляції в ситуаціях концертного виступу. 

Емоційно-персональний компонент у нашому дослідженні 

забезпечувався принципами психологічної комфортності, гуманізації, довіри 

суб’єкту навчання. 

Принцип психологічної комфортності полягає у створенні комфортної 

психологічної атмосфери та обмеженні стресових факторів у процесі 

музичного виховання. Український словник дає таке визначення комфорту: 

«Комфорт – умова життя і перебування. Середовище затишку, спокою і 

комфорту» [144]. Принцип психологічної комфортності полягає у 

виключенні всіх стресових факторів у навчальному процесі, створенні в 

музичній школі атмосфери, яка розкріпачує дітей і в якій вони поводяться як 

«вдома». Учитель організовує навчальний процес так, щоб дитина знала і 

розуміла, навіщо вона прийшла до школи і що робить під час уроку. При 

цьому учень не боїться помилятися, не злиться через невдачі, які можуть 

статися з ним під час виконання занять, а разом з учителем шукає причини 

своїх труднощів і шляхи їх подолання.  

З точки зору нашого дослідження, принцип психологічної 

комфортності посідає чільне місце, оскільки емоційна атмосфера, яка панує в 

класі та школі, безпосередньо впливає на психофізичне здоров’я дітей, їх 

ставлення до музичної діяльності, що напряму пов’язано з рівнем їхньої 

емоційної стійкості Цей принцип полягає у створенні атмосфери довіри, 

мінімізації стресових факторів у навчальному процесі. Спілкування 
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будується на доброзичливості, повазі до людської гідності дитини та 

орієнтації на її інтереси та потреби, а вчитель виконує роль старшого друга, 

наставника, партнера, організатора та помічника. Його завдання – розвивати і 

підтримувати у дітей допитливість, інтереси, ініціативу, самостійність і 

цілеспрямованість. Помилки та невдачі, що виникають у навчальному 

процесі, не повинні викликати страх у дітей, обмежувати їх активність та 

ініціативу. Особливу увагу вчитель повинен приділяти навчальній діяльності 

учнів, особливо їхнім ідеям і пропозиціям. У ситуаціях, коли виконання 

вийшло недостатньо вдалим, важливо вдатися до самоаналізу. 

Організовуючи навчальний процес, необхідно відштовхуватися від 

особистісних мотивів (прагнення до спілкування, самореалізації та 

самоствердження, отримання задоволення від процесу та результатів 

музично-виконавської діяльності), емоційної сфери та пізнавального інтересу 

учнів. Дітям не можна нав’язувати ніяких видів діяльності, у будь-якій 

музичній діяльності вони повинні бачити (розуміти і приймати) свою 

(«дитячу») мету. Мистецтво вчителя, згідно з принципом психологічної 

комфортності, полягає в тому, щоб організувати навчальний процес так, щоб 

дитина хотіла чогось навчитися, дізнатися і зробити. 

Принцип гуманізації полягає у спрямуванні музично-виконавського 

навчання учнів на їх розвиток і самовдосконалення в цьому напрямку, 

усвідомлення власної цінності, створення умов для формування емоційної 

стійкості в конкретному виді діяльності, соціалізації та самовдосконалення. 

Соціалізація особистості, як приєднання до «культури гідності», 

безпосередньо пов’язана з орієнтацією на самооцінку як основну моральну 

категорію особистості. Цей педагогічний принцип вимагає перегляду цілей, 

змісту і технології виховного процесу в зв’язку з гуманізацією суспільства, 

розвитком особистості з урахуванням суспільних і особистих потреб.  

Серед гуманістичних напрямків функціонування та розвитку системи 

музичної освіти слід виділити основний – розвиток людини та її творчої 

діяльності. Чим гармонійнішим буде загальний культурний, соціальний, 



97 
 

духовно-моральний і музично-виконавський розвиток учня дитячої музичної 

школи, тим вільніше і більш творчо він реалізовуватиме культурно-

гуманістичні функції суспільства. Така формула дає змогу врахувати 

принцип гуманізації освітнього середовища учнів музичної школи, що 

забезпечує розвиток у ньому цілісної освіти.  

Принцип гуманізації можна вважати концентрованим вираженням 

концепції освітнього розвитку, яка методично забезпечує педагогічну 

діяльність у мистецько-освітньому просторі. Одним із стратегічних 

напрямків гуманізації освітнього середовища учнів є пріоритет галузевих 

відносин в освітній системі. В основі цих взаємин знаходиться гуманістична 

позиція педагога, яка передбачає глибокі знання про людину, закономірності 

її розвитку та місце у світі.  

Гуманізація середовища забезпечується такими функціями навчання: 

розуміння, допомога та підтримка суб’єкта освітнього процесу в його 

розвитку, захист його інтересів, м’яке, недирективне управління розвитком 

особистості, культурний вплив, фасилітація.  

Таким чином, основою навчальної взаємодії викладача та учнів у 

традиційному напрямку є ідея наставництва, яка базується на взаємодії 

вихованця з вчителем на основі його безумовного авторитету, як майстра 

своєї справи. Окрім ролей, важливим елементом взаємодії є етичні стосунки: 

повага учня до вчителя, безумовна слухняність. Але при цьому важливо 

визнати право учня на вибір власного шляху, на самовираження, на творчу 

самореалізацію, яке обмежене лише певними канонами, що дозволяють 

якнайкраще висловлювати свої думки. Діалектичне поєднання цих, здавалося 

б, суперечливих тенденцій створює можливість індивідуалізації та 

ефективного формування емоційної стійкості учнів у музично-виконавській 

діяльності. 

Метою музичного розвитку учнів дитячих музичних шкіл є створення 

нових або перетворення існуючих педагогічних умов для розвитку 

досліджуваного феномену. Гуманізація навколишнього середовища є 
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найважливішою рисою способу життя вчителів та їх учнів, яка стосується 

побудови справді людських стосунків. Нарешті, гуманізація є ключовим 

елементом нового педагогічного мислення, що підтверджує 

багатопредметність освітнього процесу.  

Важливим напрямком у формуванні емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів ДМШ є розвиток особистості, від якості та 

обсягу якого залежить ефективність цього процесу. Тому гуманістичне 

середовище музичної освіти школярів – майбутніх музикантів-виконавців – 

це інтегруюча система взаємодії суб’єктів середовища, орієнтована на 

позитивну мотивацію, самореалізацію, художньо-творчі особистісні потреби. 

Принцип довіри суб’єкту навчання. Сучасна соціокультурна ситуація та 

нова освітня парадигма змінюють місце суб’єкта (людини) у сфері освіти: 

наразі людина «поміщена в центр освітньої системи» [118]. Освіта в 

інформаційному суспільстві набуває випереджувального характеру і вимагає 

від особистості навчання протягом усього життя. Ця обставина спонукає до 

роздумів про свободу та відповідальність суб’єкта, про розвиток 

особистісних якостей, що сприяють швидкому засвоєнню нових знань, про 

технології, що складають основу самоосвіти.  

Така постановка питання включає врахування всіх елементів 

професійної діяльності: техніко-технологічного, морально-естетичного, 

соціокультурного та ін. Це вимагає звернення до принципу довіри до 

суб’єкта навчання та розгляду механізму його функціонування в педагогічній 

дійсності. 

Врахування принципу довіри до суб’єкта навчання при організації 

навчально-виховного процесу дитячої музичної школи включає правильне 

визначення мети виховання учня-митця. Згідно з філософським тлумаченням 

цього терміну, мета – це складова поведінки та свідомої дії людини, яка 

психологічно визначає результат діяльності та можливість його реалізації за 

допомогою різних засобів. Мета, володіючи системоутворюючою, 

критеріальною та проектною функціями, є основою розробки освітніх 
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технологій, як прогнозований результат і критерій забезпечення його 

досягнення.  

Отже, принцип довіри до суб’єкта навчання – це система форм, 

методів і умов організації навчально-виховного процесу, яка враховує 

відповідальність суб’єкта за власне виховання; вміння ставити цілі та 

завдання; приймати рішення на основі відповідної самооцінки; формування 

повноцінної особистості, що позначається на її здатності до саморозвитку. 

Враховуючи наведені положення, вважаємо, що реалізація цього 

принципу в контексті нашого дослідження пов’язана з вірою та довірою до 

творчих здібностей учнів-виконавців; підтримкою їхніх прагнень до 

самореалізації та самоствердження замість надмірної вимогливості та 

контролю, що суттєво вплине на внутрішню мотивацію школярів до набуття 

музично-виконавської компетентності, а також на емоційну стійкість у 

досліджуваному процесі. 

Враховуючи викладене, важливим напрямом досягнення мети 

дослідження є розробка та впровадження педагогічних умов у навчально-

виховний процес дитячої музичної школи. У цьому контексті вважаємо за 

доцільне розглянути поняття «педагогічні умови». На думку З. Курлянд, 

психолого-педагогічні умови – це зовнішні та внутрішні умови, які 

впливають на методи і форми організації навчально-виховного процесу 

[90, с. 3].  

На думку О. Єжової, педагогічні умови є результатом свідомого 

відбору, конструювання та використання елементів змісту, методів 

(прийомів) і організаційних форм навчання для досягнення цілей [55, с. 39–

43].  

У педагогічних умовах формування емоційної стійкості учнів ДМШ у 

музично-виконавській діяльності враховуємо такі обставини, які сприяють 

розвитку мотиваційно-вольового, інформаційно-діяльнісного, емоційно-

персонального компонентів досліджуваного утворення в школярів-

музикантів, формують вміння на високому рівні виконувати музичну 
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інтерпретацію творів, адекватну авторському задуму та змісту, та здатність їх 

відтворення в процесі концертного виконання.  

Таким чином, ретроспективний аналіз літератури з даної теми дозволив 

встановити педагогічні умови формування емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи:  

− впровадження у навчально-виховний процес музичної школи 

інтенсивної концертної практики; 

− використання герменевтичного підходу в роботі з музичними 

творами;  

− застосування корекційно-розвивальних програм у роботі з учнями. 

Тому першою педагогічною умовою формування емоційної стійкості 

учнів ДМШ у музичній діяльності було обрано «Впровадження у навчально-

виховний процес музичної школи інтенсивної концертної практики». 

Концертна діяльність є невід’ємною частиною навчально-виховного процесу 

з музичної освіти, що включає розвиток у випускника дитячої музичної 

школи такої важливої компетентності, як уміння виступати на публіці. 

Завдання, які постають перед учнями та вчителями в процесі навчання, 

починають вирішувати з перших класів років. Набуття досвіду концертної 

діяльності є необхідною умовою розвитку професійної майстерності 

музиканта-виконавця та активного слухача.  

Концертний виступ – це, з одного боку, демонстрація успіхів у 

навчанні грі на інструменті, а з іншого – це унікальна можливість, 

притаманна виконавському мистецтву, донести до слухачів власну 

інтерпретацію музичного твору [15, с. 46–49]. Робота з підготовки успішного 

концертного виступу починається з першого етапу – ознайомлення з твором, 

продовжується аналізом і навчанням і закінчується безпосередньо виступом 

на сцені. Основною формою навчання, яка дозволяє учням набути вміння 

публічно виконувати музичні твори, є концертна практика. Вона повинна 

бути організована і спланована таким чином, щоб у музиканта-початківця з 
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перших кроків формувалися вміння, знання і навички, необхідні для 

ефективної концертної діяльності.  

Слід підкреслити, що незважаючи на багатовіковий музично-

педагогічний досвід, накопичений у системі музичної освіти, досі актуальним 

залишаються питання підготовки учнів до сценічної діяльності, побудови 

системи концертної роботи в музичній школі, що сприяє досягненню 

постійних результатів, які не схильні до негативного впливу сценічних 

емоцій під час публічнх виступів. 

Отже, перша педагогічна умова спрямована на пошук шляхів розвитку 

сценічної стійкості, невимушеності, емоційності, витримки та 

самовладання, гармонійного виховання музиканта-виконавця шкільного віку в 

процесі підготовки до виступу та під час концертної практики. 

Аналіз літератури з предмета дослідження дозволив дійти висновку, що 

музично-виконавська діяльність є особливим, багатоелементним утворенням, 

яке має власну побудову та ієрархічну структуру. З творчістю тісно пов’язана 

концертна діяльність, яка полягає у внесенні виконавцем власної 

інтерпретації під час прочитання нотного тексту. Концертний виступ – це 

вершинний момент, особливий вид музичної творчості виконавця. Однією з 

актуальних проблем музично-педагогічної практики є проблема негативних 

наслідків сценічного хвилювання та способів їх подолання [91, с. 297–303]. 

Такі педагоги-музиканти, як Є. Афанасьєва [8], Е. Кокарєва [70], 

Л. Лабінцева [92], А. Ленд’єл-Сяркевич [93], Люй Цзін [102], А. Михалюк 

[113], О. Мельниченко [126], І. Назаренко [119], В. Салій, Н. Стронська [141], 

В. Смородський [146] та ін. переконані в тому, що психологічні складнощі, 

які виникають перед учнями-музикантами в процесі публічного виступу, 

переборні за певної спрямованості дій у ході підготовки до виступу та 

відповідної компетентності викладача.  

Шкільний вік є сприятливим періодом для формування досвіду 

публічного виступу, оскільки діти цього віку сприймають виступ на сцені як 

відпочинок і часто не можуть достатньо добре обміркувати деякі невдалі 
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моменти. Тому вже в шкільному віці можна виробити в учня позитивне 

ставлення до концертної діяльності.  

Концертна практика учнів може бути представлена різними видами 

діяльності: від заліків, що вимагають виконання певних програмних вимог, 

до участі в конкурсах, фестивалях і концертних програмах. Для подолання 

негативних наслідків сценічного хвилювання в учнів дитячої музичної школи 

важливо дотримуватись таких умов:  

− врахування індивідуально-особистісних характеристик 

(темперамент, реакція на стресові ситуації тощо) та вікових 

особливостей учнів;  

− набуття досвіду сценічної діяльності;  

− грамотний підбір репертуару та якісна підготовка школяра до 

виступу; 

− знання та вміння використовувати прийоми саморегуляції.  

Процес підготовки учня до виступу є особливим етапом його 

концертної практики, який включає кілька етапів: ознайомлення з твором – 

технічна реалізація задуму виступу – передконцертна підготовка. Кожен етап 

виконує свої завдання, тісно пов’язані між собою. Грамотна робота вчителя 

над підбором твору, перше ознайомлення учня з новим матеріалом, вибір 

грамотної і раціональної аплікатури, контроль і вирішення технічних 

проблем тощо призводять до результату – успішного виступу на сцені. 

Концертні виступи, фестивалі, конкурси та інші форми виконавської 

діяльності розширюють межі повсякденного життя, пробуджують ініціативу 

учня, розвивають уміння бачити прекрасне в музичному мистецтві та 

передавати його художні цінності. Широкий спектр відкритих виступів дає 

майбутнім музикантам досвід здобуття такої важливої основи 

професіоналізму, як публічне виконання. Публічні виступи, які є важливим 

елементом навчально-виховного процесу, є особливою формою музичної 

діяльності, яка допомагає виявити музичні здібності та динаміку розвитку 
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учня, а водночас пробуджує впевненість, розвиває сценічну витривалість, 

творчу уяву, емоційність, чутливість [15, с. 46–49]. 

Організовуючи конкретні педагогічні умови, слід враховувати, що 

найбільшою популярністю серед учнів користуються безоцінні форми 

концертної діяльності, зокрема такі, що передбачають сценарій та/або сюжет. 

Серед них: концерти-казки, концерти в дитячих садках і школах, тематичні 

концерти, класні концерти. Ці форми концертної діяльності корисні у 

формуванні в учнів позитивного досвіду публічних виступів, сприяють 

формуванню досліджуваного цілісного утворення. 

Активізація концертної діяльності учнів дитячих музичних шкіл з 

метою формування їх емоційної стійкості полягає в підготовці вихованців до 

сценічної діяльності з використанням таких методичних прийомів:  

− щоб виховати впевненість учня у власних силах, їм 

пропонуються твори, які подобаються, добре відрепетировані та 

відповідають виконавському рівню;  

− відтворення ситуації в умовах «репетиції концерту», що 

передбачає відпрацювання ситуацій, які включає сценічний 

виступ: як піти, як вклонитися, як сісти за інструмент, грати на 

інструменті, як піти зі сцени. Усе це допомагає дитині краще 

адаптуватися до концерту та знизити рівень страху та тривоги; 

− спочатку виступити перед друзями чи однокласниками. Це 

допоможе поступово підвищити рівень упевненості та 

відповідальності. Таке пробне виконання сприяє розвитку 

розслабленості та емоційності, формує концентрацію уваги та 

спокій;  

− психологічна адаптація перед концертом допомагає учневі 

відчути впевненість та підтримку від викладача; 

− для впевнених у собі учнів доцільно використовувати 

ансамблевий виступ. Адже, під час гри в ансамблі розвиваються: 



104 
 

почуття відповідальності, почуття колективної участі та 

взаємопідтримки;  

− виконання вдома – це один із важливих прийомів підготовки до 

концерту. Це надає учням серйозну психологічну підтримку та 

посилює інтерес батьків до музичних занять. 

Другою педагогічною умовою обрано «Використання герменевтичного 

підходу в роботі з музичними творами», метою якого є підтримка процесу 

формування емоційної стійкості школярів у музично-виконавській 

діяльності.  

Герменевтикою зазвичай називають мистецтво і теорію тлумачення 

тексту. Герменевтика походить від імені грецького бога Гермеса, обов’язком 

якого було пояснити людям волю богів. Для християн-переписувачів 

герменевтика розумілася як мистецтво тлумачення Біблії. Філософський 

зміст герменевтики розкрив філософ Ф. Шлейермахер. Він вважав, що 

герменевтика – це мистецтво пізнання індивідуальності іншої людини. 

Основою свого розуміння Ф. Шлейєрмахер вважав психологію того, хто знає 

і розуміє.  

Подальший розвиток герменевтика отримала в дослідженнях К. Апеля, 

В. Дільтея, Г. Гадамера, П. Ріккера, М. Хайдеггера та ін. В. Дільтей 

пропагував тему розуміння проявів життя, що були зафіксовані письмово. 

Він визначив розуміння як інтерпретацію загального досвіду, духовної 

цілісності, яка є сутністю людини. Пояснення досвіду і конструктивну 

діяльність мислення в природничих науках В. Дільтей протиставляє 

розумінню та інтуїтивному погляду на життя. Розуміння внутрішнього світу 

людини досягається шляхом інтроспекції (саморефлексії), розуміння 

зовнішнього світу, усунення, вживання, співпереживання [157]. 

М. Хайдеггер пропонує «герменевтичну феноменологію», в якій 

питання про сенс знання тотожне питанню про сенс буття. Розуміння тут є 

основною формою людського життя, а не просто методичною діяльністю. На 

думку М. Хайдеггера, герменевтика є не стільки принципом інтерпретації 
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текстів чи методологій, що використовуються в духовних науках, скільки 

вираженням специфіки людського буття, оскільки розуміння та тлумачення є 

фактично основними способами людського існування [50].  

Г. Гадамер, учень М. Гайдеггера, вказував на те, що основою 

історичного знання є первісне розуміння, дане традицією. Водночас, з точки 

зору Г. Гадамера, герменевтика є найбільш прийнятним засобом якщо не для 

розуміння гри в стихії мови, то для участі в ній. Сучасна герменевтика 

характеризується прагненням звернутися до аналітичної філософії, 

екзистенціалізму та теології. Прихильники П. Ріккера, К. Апеля та ін. 

пропонують різні можливості такого зближення [67].  

Питання всебічного аналізу музичного твору давно включено в рамки 

науково-методичних досліджень педагогів і музикознавців. Значну роль у 

цьому аспекті відіграють дослідження українських учених М. Давидова, 

А. Семешко, Д. Юника та ін. Їхні роботи заклали основи методології та 

методики інструментального аналізу. Так, у цих працях знаходимо всебічний 

і теоретичний аналіз тексту, що є найпоширенішою художньо-педагогічною 

практикою. Специфіка комплексного аналізу полягає в урахуванні всіх 

обставин, що передували створенню музичного твору – історичного 

контексту, стильових зв’язків, авторських асоціацій, у тому числі жанрових, а 

також у забезпеченні інтуїтивного художнього пізнання та розуміння ролі 

елементів музичного твору. в художній системі. Теоретичний аналіз 

зосереджується на поясненні закономірностей форми та аналізі її елементів 

(синтаксису, ритму та ін.), дає змогу дійти до естетичних проблем і зрозуміти 

художній зміст. 

Третя педагогічна умова – «Застосування корекційно-розвивальних  

програм у роботі з учнями». Комплексна корекційно-розвивальна програма 

являє собою колективні та індивідуальні форми роботи, спрямовані на 

підвищення рівня емоційної стійкості під час вдосконалення музично-

виконавської компетентності учнів дитячих музичних шкіл шляхом розвитку 
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емпатії, зниження рівня тривожності, формування адекватної впевненості в 

собі, рівня домагань та оптимізації мотиваційного комплексу.  

Метою корекційно-розвивальних програм є підвищення рівня 

емоційної стійкості та зниження рівня тривожності учнів під час музично-

виконавської діяльності до рівня «мобілізаційної» тривожності. Для 

досягнення мети вирішуються такі завдання:  

− оволодіння навичками оптимального концертного стану;  

− корекція особистісних якостей учня (самооцінки, мотивації), 

розвиток самоаналітичних здібностей;  

− впровадження нових форм і методів роботи в дитячих музичних 

школах; 

− розвиток психологічної культури учнів.  

Отже, досліджувані педагогічні умови мають на меті сприяти 

ефективному процесу формування емоційної стійкості вихованців дитячих 

музичних шкіл у музично-виконавській діяльності шляхом залучення учнів 

до інтенсивної концертно-виконавської практики; використання 

герменевтичного підходу під час роботи з музичними творами; використання 

корекційно-розвивальних програм у роботі з учнями. 

Розглядаючи питання розвитку емоційної стійкості учнів дитячої 

музичної школи в музично-виконавській діяльності в контексті викладених 

положень, вважаємо за доцільне представити схематичну модель 

досліджуваного процесу, побудова якої потребує аналізу таких основних 

термінів, як «модель» і «моделювання».  

Слід зазначити, що в науковій літературі немає єдиного підходу до 

визначення поняття «модель». У педагогічному енциклопедичному словнику 

термін модель трактується як «подібність певного фрагмента природної та 

соціальної дійсності, яка служить для закріплення та розширення знань про 

оригінал, його конструювання, перетворення чи керування ним» [133]. 



107 
 

Словник-довідник з професійної педагогіки дає таке визначення 

моделі: «Модель – це схема, відображення або опис будь-якого явища чи 

процесу в природі чи суспільстві; еквівалент певного фрагмента природної 

чи соціальної реальності» [145, с. 109].  

У психологічному словнику термін «модель» визначається як модель 

поведінки; відтворення або схема чогось у зменшеній формі [135]. На думку 

І. Зязюна, «модель – це штучно створений зразок у вигляді схеми, фізичних 

структур, форм чи знаків, який через свою схожість з досліджуваним 

об’єктом (явищем) відображає і відтворює в його простому вигляді» 

[62, с. 220].  

Під терміном «модель» І. Підласий розуміє «...матеріально реалізовану 

систему, тобто представлену в свідомості, яка адекватно відображає об’єкт 

дослідження і здатна замінити його таким чином, що вивчення моделі 

дозволяє отримати нову інформацію про нього» [129, с. 410].  

Погоджуючись із твердженням В. Ягупова, вважаємо, що «...модель –  

це символічна система, завдяки якій можна відтворити дидактичний процес 

як об’єкт дослідження, продемонструвати цілісність його структури та 

функціонування, і взагалі зберегти цю цілісність на етапах дослідження» 

[182, с. 31].  

Відтак, під моделлю формування емоційної стійкості учнів дитячої 

музичної школи у музично-виконавській діяльності розуміємо структуру, що 

містить мету і завдання навчально-виховного процесу, елементи і критерії 

досліджуваного предмета, педагогічні умови, методи, форми і прийоми 

реалізації, що сприяє досягненню поставлених цілей, і взаємозв’язки між 

ними (див. рис. 2.1). 

Цільовий блок моделі містить мету досліджуваного процесу (формування 

емоційної стійкості учнів ДМШ у музично-виконавській діяльності) та його 

завдання: забезпечення здатності учнів дитячої музичної школи виконувати 

музично-виконавську діяльність на високому рівні.  

 



108 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

 

 

  

Інформаційно-діяльнісний компонент 

Принципи  

науковості, проблемності, самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, 

діалогізації, креативності 

Мотиваційно-вольовий компонент 

Принципи  

природовідповідності, культуровідповідності 

ЗМІСТОВИЙ БЛОК 

Емоційно-персональний компонент 

Принципи  

психологічної комфортності; гуманізації, довіри суб’єкту навчання 

ОРГАНІЗАЦІЙНО-МЕТОДИЧНИЙ БЛОК 

Методи та техніки психолого-педагогічного впливу 

− техніки оволодіння оптимальним концертним станом (аутогенне занурення; 

самонавіювання);   

− методи художньої творчості (асоціацій; емпатії; вербалізації);  

− нетрадиційні методи («підмайстра»; діалогічні);  

− методи на розвиток адекватної самооцінки (самоаналіз якостей, як музиканта-

виконавця; самоаналіз виступів, причин успіху та неуспіху у виконавській 

діяльності);  

− методи на розвиток позитивної мотивації (вибору цілей; знаходження причин 

невдалих виступів; побудова кроків зростання) 

Форми  

групові корекційно-розвивальні заняття; індивідуальні корекційно-розвивальні 

заняття; вправи, рольові ігри, казкотерапія, завдання на підвищення емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності; тренінги підвищення самооцінки, 

концертна діяльність; конкурси; фестивалі; виступи на публічних майстер-класах. 

Засоби   

програма групових корекційно-розвивальних занять; програма індивідуальних 

корекційно-розвивальних занять 
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Результат: сформованість емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів дитячої музичної школи 

 

Рис. 2.1. Модель формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності 

 

ЦІЛЬОВИЙ БЛОК 

 Мета: Формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності 

 Завдання: забезпечення вміння учнів ДМШ на високому рівні здійснювати музично-

виконавську діяльність  
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Змістовий блок моделі включає елементи емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності: мотиваційно-вольовий, інформаційно-

діяльнісний, емоційно-персональний.  

Мотиваційно-вольовий компонент емоційної стійкості визначається як 

система мотивів, спрямованих на подолання психологічних бар’єрів, що 

виникають у напруженій ситуації музично-виконавської діяльності, яка 

проявляється наявністю мотивації досягнення успіху та відсутністю 

мотивації уникнення невдачі, вміння внутрішньо контролювати власну 

поведінку, нести відповідальність за свої вчинки.  

Інформаційно-діяльнісний компонент емоційної стійкості 

характеризується рівнем прояву інтелектуальних емоцій, які визначають 

пізнавальну активність особистості у сфері самоорганізації та саморегуляції 

поведінки. Даний компонент є вагомою складовою, що орієнтована на 

розвиток психічних процесів, музичної пам’яті, художнього сприйняття, 

логічного та образного мислення в процесі складання плану інтерпретації 

виконуваних музичних творів і згодом уміння здійснювати музично-

виконавську діяльність на високому рівні. Інформаційно-діяльнісний 

компонент забезпечує наявність системи знань про художньо-теоретичний 

зміст, що забезпечує ефективність музичного виховання дітей, інформує 

майбутнього виконавця про специфіку та функції музичної діяльності, 

визначає рівень творчого розвитку учнів та їх готовність до концертної 

діяльності. 

Емоційно-персональний компонент досліджуваного феномену 

пов’язаний з емоційними переживаннями особистості, які наростають у 

процесі подолання негативних наслідків екстремальних ситуацій. Цей 

компонент залежить від ступеня чутливості суб’єкта до критичних 

життєвих ситуацій, до яких відноситься музично-виконавська діяльність, від 

рівня збудливості, негативних емоційних переживань, ситуативної та 

особистісної тривожності. При цьому, ми визначаємо тривожність як стійку 

особистісну психологічну рису, зумовлену ослабленням нервових процесів, 
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що проявляється емоційним дискомфортом, передчуттям нещастя, 

небезпеки та тривогою.  

Встановлені компоненти емоційної стійкості представляють 

відповідні принципи: природовідповідності, культуровідповідності 

(мотиваційно-вольовий компонент); науковості, проблемності, 

самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, діалогізації, 

креативності (інформаційно-діяльнісний компонент); психологічної 

комфортності; гуманізації, довіри суб’єкту навчання (емоційно-

персональний компонент).  

Реалізація цих принципів сприяє вирішенню протиріччя між 

теоретичним характером навчальної діяльності та практичним умінням 

учнів використовувати набуті знання в музично-виконавській діяльності; 

створення комплексу змістовних понять і способів розумової діяльності; є 

основою для подолання надмірної збудливості, негативних емоцій і 

хвилювання, що виникають під час музично-виконавської діяльності. 

Зазначені в моделі педагогічні умови є основою для розробки 

експериментальної методики формування емоційної стійкості вихованців 

ДМШ у музично-виконавській діяльності. Вважаємо, що розвиток 

досліджуваного явища буде більш ефективним, якщо в цьому процесі 

будуть задіяні такі педагогічні умови:  

− впровадження у навчально-виховний процес музичної школи 

інтенсивної концертної практики;  

− використання герменевтичного підходу в роботі з музичними 

творами;  

− застосування корекційних програм у роботі з учнями, педагогами 

та батьками. 

Організаційно-методичний блок моделі становлять методи, прийоми 

психолого-педагогічної дії, форми і засоби, які мають сприяти 

інтенсифікації процесу формування емоційної стійкості учнів. 

Методи та техніки психолого-педагогічного впливу:  
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− техніки оволодіння оптимальним концертним станом (аутогенне 

занурення; самонавіювання);   

− методи художньої творчості (асоціацій; емпатії; вербалізації);  

− нетрадиційні методи («підмайстра»; діалогічні);  

− методи на розвиток адекватної самооцінки (самоаналіз якостей, як 

музиканта-виконавця; самоаналіз виступів, причин успіху та 

неуспіху у виконавській діяльності);  

− методи на розвиток позитивної мотивації (вибору цілей; 

знаходження причин невдалих виступів; побудова кроків 

зростання). 

Форми: групові корекційно-розвивальні заняття; індивідуальні 

корекційно-розвивальні заняття; вправи, рольові ігри, казкотерапія, завдання 

на підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності; 

тренінги підвищення самооцінки, концертна діяльність; конкурси; фестивалі; 

виступи на публічних майстер-класах. Засоби: програма групових 

корекційно-розвивальних занять; програма індивідуальних корекційно-

розвивальних занять. Застосування зазначених у моделі умов, методів, 

прийомів, форм і засобів роботи покликане сприяти інтенсифікації процесу 

формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-

виконавській діяльності. 

 

Висновки до другого розділу 

 

У даному розділі визначено та обґрунтовано структуру формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності у складі мотиваційно-вольового, інформаційно-діяльнісного та 

емоційно-персонального компонентів. Доведено, що мотиваційно-вольовий 

компонент визначається системою мотивів, спрямованих на подолання 

психологічних бар’єрів, які виникають у напруженій ситуації музично-
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виконавської діяльності, виявляється у здатності до внутрішнього контролю 

особистості за власною поведінкою, спроможністю приймати 

відповідальність за власні дії; інформаційно-діяльнісний компонент є 

вагомим складником, спрямованим на розвиток розумових процесів, 

музичної пам’яті, художнього сприйняття, логіки та образного мислення у 

процесі побудови інтерпретаційного плану виконуваних музичних творів, а 

отже й здатності на високому рівні здійснювати музично-виконавську 

діяльність; емоційно-персональний компонент досліджуваного утворення 

визначається мірою чутливості учнів  до критичних ситуацій 

життєдіяльності, до яких відноситься й музично-виконавська діяльність, 

рівнем їхньої збудливості, негативних емоційних переживань, ситуативної 

та особистісної тривожності.  

Процес формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи 

в музично-виконавській діяльності забезпечують групи принципів, що 

відповідають структурним компонентам досліджуваного феномену: 

мотиваційно-вольовий компонент (природовідповідності, 

культуровідповідності); інформаційно-діяльнісний компонент (науковості, 

проблемності, самостійності, цілісного сприйняття музичного твору, 

діалогізації, креативності); емоційно-персональний компонент 

(психологічної комфортності, гуманізації, довіри суб’єкту навчання).  

Принцип природовідповідності передбачає, що процес формування 

емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській 

діяльності має базуватися на науковому осмисленні природних і соціальних 

процесів, відповідно до загальних законів природи і людини. Принцип 

культуровідповідності полягає в тому, що освіта повинна відкривати учневі 

світову культуру через осягнення її цінностей. У системі музичної підготовки 

учнів ДМШ це знаходить свій прояв у поєднанні навчання з продуктивною 

працею, що відображатиме відношення до виробництва, соціуму, людей, 

самого себе. Важливою  умовою принципу науковості є формування 

пізнавальних інтересів в учнів, стимулювання їх прагнення оволодівати 
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необхідними музично-теоретичними знаннями, систематичне залучення до 

різних форм пошуку та стимулювання інтересу до музично-виконавської 

діяльності. Принцип проблемності відображає наслідки логічних і 

пізнавальних протиріч як основи навчальної проблеми та рушійної сили 

процесу навчання, визначає шляхи навчальної взаємодії, проблемні ситуації, 

формулювання та розв’язання проблем. Основними дидактичними 

прийомами реалізації принципу проблемності є створення проблемних 

ситуацій, постановка та розв’язування навчальних задач. Принцип 

самостійності ґрунтується на вмінні учнів-музикантів організовувати власну 

розумову діяльність, поведінку, яка передбачає її ефективну організацію. 

Принцип цілісного сприйняття музичного твору є провідним у процесі 

забезпечення герменевтичного підходу в роботі з музичними творами: 

ознайомлювального, інтерпретаційного та кінцевого. Основне завдання 

даного принципу – допомогти учням «схоплювати» сутність будь-якого 

музичного твору, знаходити в музичному тексті основні структурні 

принципи і сприймати закладений у ньому зміст як високоорганізоване ціле, 

що сприяє ефективному здійсненню учнем музично-виконавської діяльності. 

Діалогізація процесу формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної 

школи в музично-виконавській діяльності передбачає наступні різновидності 

діалогічного типу взаємодії: «виконавець – автор», «студент (виконавець) – 

викладач (виконавець)», «виконавець–слухач». Означені види спілкування 

забезпечують смислову роботу учнів над музичним твором, що веде до 

ефективного засвоєння музично-виконавських знань, умінь та навичок, 

сприяє емоційній стійкості в музично-виконавській діяльності. Відповідно до 

цього, педагогічний процес спрямовується на розкриття потенційних 

можливостей особистості кожного учня-музиканта. Принцип психологічної 

комфортності передбачає створення комфортної психологічної атмосфери та 

зниження стресогенних факторів у процесі музичного навчання. Принцип 

гуманізації полягає в спрямуванні музично-виконавської підготовки учнів на 

їх розвиток і самовдосконалення в даному напрямку, визнання власної 
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цінності, створення умов для формування емоційної стійкості у зазначеному 

виді діяльності, соціалізації та самореалізації. Обираючи принцип довіри 

суб’єкту навчання ми враховували, щоб останній спирався на принципи 

«гуманної педагогіки», яка полягає в організації навчально-виховного 

процесу на основі підходу, орієнтованого на особистість учня з 

проголошенням його активним, свідомим, рівноправним учасником 

навчально-виховного процесу. 

Визначено педагогічні умови, які покликані сприяти ефективному 

процесу формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності: впровадження у навчально-виховний 

процес музичної школи інтенсивної концертної практики; використання 

герменевтичного підходу в роботі з музичними творами; застосування 

корекційно-розвивальних  програм у роботі з учнями. 

Розглядаючи проблему формування досліджуваного феномену в учнів 

ДМШ в контексті обґрунтованих положень, розроблено схематичну модель 

означеного процесу, яка включає: постановку мети дослідження та його 

завдання (цільовий блок); компоненти емоційної стійкості (мотиваційно-

вольовий, інформаційно-діяльнісний, емоційно-персональний) та відповідні 

їм принципи (змістовний блок); методи та техніки психолого-педагогічного 

впливу, форми, засоби, спрямовані на підвищення емоційної стійкості учнів, 

розвиток їхнього уміння на високому рівні здійснювати музично-

виконавську діяльність (організаційно-методичний блок); педагогічні умови, 

на яких базується експериментальна методика формування досліджуваного 

утворення в музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи; 

очікуваний результат дослідження. 

 

Основні наукові результати розділу опубліковані у працях: [151; 203; 204; 

205].  



115 
 

РОЗДІЛ 3 

ДОСЛІДНО-ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНА РОБОТА З ФОРМУВАННЯ 

ЕМОЦІЙНОЇ СТІЙКОСТІ  

В МУЗИЧНО-ВИКОНАВСЬКІЙ ДІЯЛЬНОСТІ УЧНІВ  

ДИТЯЧОЇ МУЗИЧНОЇ ШКОЛИ 

 

3.1. Констатувальний етап експерименту з формування емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ  

 

Метою дослідно-експериментальної роботи була діагностика рівнів 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів 

дитячих музичних шкіл та перевірка розробленої нами методики, що 

відображає характерні особливості розробленої моделі та досліджуваного 

феномену. Дослідно-експериментальна робота проходила в три етапи, які 

взаємопов’язані та характеризуються конкретними цілями, завданнями, 

характерними формами та методами організації.  

Теоретико-пошуковий етап (2021р.) був присвячений розгляду та 

аналізу рівня розробленості проблеми дослідження в теорії та практиці з 

метою визначення мети та завдань роботи; вивченню філософської, 

психологічної, педагогічної, мистецтвознавчої та фахової літератури з питань 

формування емоційної стійкості вихованців ДМШ у музично-виконавській  

діяльності; обґрунтовано предмет і завдання дослідження; розроблено 

педагогічні умови формування досліджуваного цілісного утворення.  

На наступному етапі експерименту (2021-2022 рр.) виявлено критерії, 

показники та характеристики рівня емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи, модель формування 

емоційної стійкості учнів, визначено зміст формувального етапу 

експерименту.  

На формувальному етапі (2022-2023 рр.) реалізовано модель, 

орієнтовану на формування емоційної стійкості школярів у музично-
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виконавській діяльності та виявлено ступінь ефективності специфічних 

педагогічних умов. Наприкінці цього етапу експериментальні результати 

були проаналізовані та статистично оброблені.  

Вимірювання рівня емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів ДМШ з якісної та кількісної позицій потребує визначення 

критеріїв та їх показників (табл. 3.1). 

Таблиця 3.1 

Критерії та показники сформованості емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи  

 

Компоненти  Критерії  Показники  

Мотиваційно-

вольовий  

Мотиваційний  − потреба у виконавській діяльності 

та наявність сценічного досвіду; 

− розуміння смислу концертного 

виступу; 

− наявність ідеалу виконавця-

інструменталіста 

Інформаційно-

діяльнісний  

Операційний  − наявність музично-виконавських 

умінь та навичок; 

− наявність культурологічних та 

музично-теоретичних знань; 

− здатність до відтворення 

музичного образу в сценічних 

умовах 

Емоційно-

персональний  

Регулятивно-

особистісний  

− самооцінка в музично-

виконавській діяльності; 

− здатність до рефлексії власної 

музично-виконавської діяльності; 

− вміння здійснювати  корекцію 
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власного психолого-емоційного 

стану в сценічних умовах 

 

У рамках дослідження вважаємо за доцільне більш детально 

зупинитися на сутності термінів «критерій» та «показник». 

У педагогіці під критерієм розуміють якість явища, що відображає його 

істотні ознаки і тому підлягає оцінці [40, с. 187]. У загальному розумінні 

критерій – це важлива ознака, що характеризує якісні сторони явища, його 

природу.  

З. Курлянд характеризує критерій як міру судження чи оцінки; як 

необхідну і достатню умова виникнення явища чи процесу. Розглядаючи 

кожну оцінювану величину, на думку дослідниці, необхідно враховувати не 

тільки її особливості, а й критерії, що характеризують ту чи іншу ознаку в 

оцінюваному процесі та явищі [89].  

Отже, критерієм є стандарт, згідно з яким застосовне педагогічне 

явище, процес або якість можна оцінити відповідно до встановленого 

стандарту. У процесі встановлення критеріїв важливо визначити їх 

показники. Термін «критерій» ширший за «показник», тому конкретна 

система показників характеризується одним критерієм. Вони дають кількісну 

характеристику явищ, що дає змогу зробити висновки про їх динаміку.  

Як видно з таблиці 3.1. першим критерієм емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи було обрано 

мотиваційний. Ретроспективний аналіз психолого-педагогічної літератури 

доводить, що останнім часом з’явилося багато праць вітчизняних і 

зарубіжних вчених, присвячених дослідженню мотивації успіху, 

зосереджених на освітній, професійно-спортивній діяльності тощо. Практики 

і теоретики дійшли згоди щодо того, що мотивація досягнення успіху в 

певних сферах разом із використанням традиційних тестів інтелекту є 

важливою для визначення майбутнього успіху в навчанні, роботі та 

працевлаштуванні.  
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Дослідники відзначають, що мотивація досягнення є надійною умовою 

успіху в школі та університеті, а також у бізнесі та інших професіях [65]. У 

наш час все більше визнається роль мотивації студента в процесі навчання. 

Науковців також цікавлять установки, емоційні реакції на невдачі, різні 

атрибути та сприйняття особистості, які є необхідними показниками, що 

визначають результати навчання [187, с. 308–351]. 

Досліджуючи можливість досягнення успіху в різних сферах 

(професійна діяльність, освіта) за допомогою тестів інтелекту, вчені 

стверджують, що ступінь мотивації є кращою умовою досягнення успіху, ніж 

реальні інтелектуальні можливості людини. Вони зазначають: «… причина, 

чому мотивація настільки важлива, полягає в тому, що люди в певному 

середовищі, наприклад у класі, зазвичай мають відносно невеликий діапазон 

навичок порівняно зі ступенем їхньої мотивації. Таким чином, мотивація стає 

ключовим джерелом відмінностей у досягненнях між індивідами в одному 

середовищі» [200]. Тому мотивація є конструктом, який служить для 

пояснення причин людської поведінки, її спрямованості та механізмів 

реалізації.  

Ми погоджуємося з Л. Яремієнко, яка під мотивацією розуміє 

спонукання до якнайкращого виконання будь-якої діяльності, спрямованої на 

досягнення конкретного результату, до якої можна застосувати критерій 

успішності [183, с. 69–74]. Мотивація успіху виражається в готовності 

суб’єкта докладати більше зусиль і досягати кращих результатів у важливій 

для нього діяльності.  

У 1938 році мотивація успіху була визнана однією з двадцяти потреб. 

Однак у подальших дослідженнях ця одиниця набула більшого значення. 

Зокрема, доведено, що це одна з основних мотивацій людини, без якої 

неможливий повноцінний розвиток. Мотивація досягнення є найважливішою 

у вивченні людського успіху в тих сферах життя, в яких ситуації 

передбачають дії, спрямовані на конкретний результат, який можна оцінити 

відповідно до об’єктивних, індивідуальних або суспільних стандартів. 
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Навчальна та професійна діяльність – це сфери життя сучасного суспільства, 

в яких переважають ситуації, пов’язані з мотивацією досягнення успіху. 

Тому емоційна стійкість під час здійснення музично-виконавської 

діяльності вимагає наявності у школярів не тільки виконавських умінь і 

навичок, а й таких важливих мотиваційних якостей, як інтерес до 

виконуваної роботи, наявність позитивних цілей і мотивів для досягнення 

високих результатів у концертній діяльності, окрім цього, важливою умовою 

є наявність у школяра образу ідеального виконавця, що є мотивом 

досягнення позитивних результатів у здійсненні конкретного виду діяльності, 

моделлю поведінки в сценічних умовах. Тому в якості показників 

мотиваційного критерію емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів дитячої музичної школи ми обрали: потреба у виконавській 

діяльності та наявність сценічного досвіду; розуміння смислу концертного 

виступу; наявність ідеалу виконавця. 

Як уже зазначалося, здатність до корекції власного психічного та 

емоційного стану на сцені, відчуття впевненості в собі та емоційної стійкості 

багато в чому базуються на досвіді та знаннях, тому вимагають теоретичної 

та практичної підготовки щодо організації музичної діяльності. У зв’язку з 

цим, другим критерієм досліджуваного цілісного утворення було обрано 

операційний. 

 Якщо врахувати, що виконавський процес є цілісною, 

взаємопов’язаною системою умінь і навичок, яка поступово трансформується 

у професійні навички, то слід зазначити, що основною педагогічною 

проблемою є формування в учнів системи спеціальних знань (виконавських 

компетенцій). Музично-виконавська майстерність є невід’ємною частиною 

всього навчального процесу і повинна бути інтегрована з навчальними 

завданнями дисциплін, що викладаються в дитячій музичній школі. Тому в 

навчальному процесі необхідно звертатися до системи зворотного зв’язку. 

Відтак, школярі, майбутні піаністи-виконавці, під час навчання стикаються з 

різноманітними музичними стилями і жанрами, досліджують умови їх 
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виникнення та розвитку, усвідомлюють їх сутність, як способу відображення 

дійсності в музичному мистецтві, поєднують музичний зміст твору з 

багатогранними проявами творчості, життя, суспільних явищ тощо.  

Емоційна залученість учнів у процес засвоєння нових знань є надійним 

засобом формування цілісного уявлення про світ. Вивчаючи репертуар різних 

стилів, жанрів, форм, музикант отримує знання з різних галузей: історії, 

філософії, соціології, культурології, літератури, образотворчого мистецтва 

тощо, які дають змогу успішно реалізувати зміст твору. Тому процес набуття 

специфічних професійних (виконавських) компетентностей учня потребує 

активного розвитку конкретно-абстрактного мислення, адже художньо-

творча діяльність базується на живому сприйнятті художнього образу, що 

несе в собі конкретну концепцію.  

Процес розвитку концертно-виконавських компетенцій має бути 

побудований таким чином, щоб, з одного боку, він активно розвивав усі їх 

види (базові, загальні та спеціальні), з іншого – ставив їх у контекст нового 

матеріалу. Цей принцип дозволить учневі розвинути художнє мислення, 

мотиви концертно-виконавської діяльності, забезпечити емоційну стійкість в 

емоційно напруженій ситуації концертного виступу.  

Саме в таких умовах школяр може найякісніше реалізувати художні 

задуми (адекватна інтерпретація музичних творів, цілісна, логічно 

побудована драматургія і, насамперед, взаємодія виконавських, 

драматургічних і художніх потреб). З огляду на вищезазначене, як операційні 

критерії показників ми обрали: наявність музично-інтерпретаційних умінь і 

навичок; наявність культурних і музичних знань; уміння сценічно 

відтворювати музичні образи. 

Враховуючи викладене, показниками операційного критерію було 

обрано: наявність музично-виконавських умінь та навичок; наявність 

культурологічних та музично-теоретичних знань; здатність до відтворення 

музичного образу в сценічних умовах. 
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Третім критерієм емоційної стійкості обраний регулятивно-

особистісний. При виборі даного критерію ми виходили з того, що для 

розвитку емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ 

необхідно усвідомлювати власні здібності, розуміти свої недоліки, як 

музиканта-виконавця та бути спроможним на їх корекцію, самооцінку та на 

основі цього вміти виправляти недоліки власного психологічно-емоційного 

стану в умовах публічного виступу. 

Тому першим показником регулятивно-особистісного критерію була 

обрана самооцінка в музично-виконавській діяльності. У контексті 

досліджуваної проблеми важливу роль відіграє самооцінка, яка дає учню 

можливість самостійно оцінити себе, свої цінності, здібності, а також своє 

місце серед інших людей у музично-виконавському просторі.  

Як відомо, самооцінка може бути адекватною або неадекватною 

(завищеною або заниженою). Адекватна самооцінка визначає взаємини 

особистості з оточенням, ставлення до власних успіхів і невдач, вимогливість 

до себе, критичність, що впливає на емоційну стійкість у музично-

виконавській діяльності. Слід зазначити, що розвиток досліджуваного 

феномену потребує адекватної самооцінки, оскільки сприяє свідомій роботі 

над становленням особистості як майбутнього виконавця-музиканта та є 

умовою подальшого самовдосконалення в цьому напрямку.  

Другим показником регулятивно-особистісного критерію було обрано  

здатність до рефлексії власної музично-виконавської діяльності. Виходимо з 

того, що концертна діяльність має рефлексивний характер, оскільки 

майбутній виконавець може успішно розвиватися лише за умови постійного 

переживання, розуміння та осмислення себе в процесі її організації. Тому в 

учня необхідно сформувати вміння адаптуватися до сцени, надійність і 

точність виконання, самооцінку, самокорекцію, саморегуляцію в навчанні, 

виконанні та практиці, уміння аналізувати рівень власного виконання на 

різних етапах навчання.  
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Уміння контролювати власний психічний та емоційний стан під час 

концертного виступу певною мірою залежить від психологічної структури 

особистості виконавця, адже перебування на сцені пов’язане з сильним 

психологічним тиском. Сценічна поведінка – це поведінка в екстремальній 

ситуації, суть якої полягає в приверненні уваги багатьох людей і соціальної 

значущості публічного виступу. Практичні дослідження доводять, що під час 

публічного виступу необхідне хвилювання, якщо воно приносить підвищену 

гостроту сприйняття і почуттів. Таке хвилювання є продуктивним.  

Надмірне занепокоєння, яке не пов’язане з публічним виступом та 

гальмує самовираження, є непродуктивним. Тож, третім показником 

регулятивно-особистісного критерію є вміння здійснювати корекцію 

власного психолого-емоційного стану в сценічних умовах. 

Використовуючи представлені критерії та показники емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ, ми мали 

можливість виявити якісні особливості рівнів сформованості досліджуваної 

якості (високий, достатній, середній, низький). Слід зазначити, що 

визначення рівнів емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

було умовною процедурою, але вона дозволила визначити якість її розвитку 

в учнів музичної школи. Визначення рівнів дало змогу простежити динаміку 

формування досліджуваної якості, виявити недостатні складові та визначити 

засоби і методи впливу на її позитивну динаміку. 

При цьому, було визначено: високий рівень сформованості емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи 

відповідав значенням коефіцієнта успішності (КУ) від 0,85 і вище; достатній 

рівень сформованості досліджуваного утворення – від 0,77 до 0, 84 у 

значеннях коефіцієнта успішності; середній – від 0,66 до 0,76 балів у 

значеннях КУ; низький рівень сформованості емоційної стійкості – до 0,65 

балів у значеннях коефіцієнта успішності. 
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Такі рівні вимірювалися за формулою:    

 

 

 

де n – фактична сума балів, отримана за показником; m – максимально 

можлива сума балів за показником [98].  

Таким чином, встановлені критерії та показники емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів ДМШ дозволили визначити комплекс 

методів діагностики початкового рівня сформованості досліджуваного явища 

та ввести комплекс педагогічних умов у навчально-виховний процес дитячих 

музичних шкіл з метою досягнення вищого рівня емоційної стійкості 

школярів. Метою наступного етапу дослідно-експериментальної роботи була 

діагностика початкового рівня емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів дитячої музичної школи та апробація методики, спрямованої 

на її формування. 

 

Таблиця 3.2. 

 

Розподіл критеріїв та рівнів згідно з компонентами емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи 

 

Мотиваційно-вольовий 

компонент 

Інформаційно-

діяльнісний  

компонент 

Емоційно-

персональний 

компонент 

Мотиваційний критерій 
Операційний  

критерій 

Регулятивно-

особистісний 

критерій 

К =  m 
n 

m 
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Високий 

рівень 

Виявляється стійке 

позитивне ставлення 

та вмотивованість до 

музично-виконавської 

діяльності, наявність 

сценічного досвіду. 

Учням властиве чітке 

усвідомлення 

виконавського ідеалу 

та важливої ролі 

концертно-

виконавської 

підготовки в 

досягненні успіху в 

музично-виконавській 

діяльності. 

Властива глибока 

обізнаність із 

культурологічною та 

музично-теоретичною 

літературою, 

сформованість 

музично-виконавських 

умінь та навичок, 

здатність до 

відтворення 

художнього змісту 

музичних творів у 

процесі музично-

виконавської 

діяльності. 

Притаманна чітко 

виражена 

самоідентифікація, 

адекватна 

самооцінка як 

музиканта-

виконавця, здатність 

до рефлексії власної 

музично-

виконавської 

діяльності.  

Під час концертного 

виступу учні 

проявляють  

музикальність, 

артистизм, вміють 

керувати власним  

психолого-

емоційним станом в 

умовах концертного 

виступу. 
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Достатній 

рівень 

Наявність в учнів-

майбутніх піаністів-

виконавців 

позитивних 

спонукальних мотивів 

до здійснення  

виконавської 

діяльності, достатня 

наявність сценічного 

досвіду. Властиве 

чітке усвідомлення 

виконавського ідеалу 

та важливої ролі 

концертно-

виконавської 

підготовки в 

досягненні успіху в 

зазначеному виді 

діяльності. 

Наявний достатньо 

повний обсяг знань із 

культурологічної та 

музично-теоретичної 

літератури, музично-

виконавських умінь і 

навичок. Учні 

володіють здатністю до 

відтворення 

художнього змісту 

музичних творів у 

процесі музично-

виконавської 

діяльності. 

Учням притаманна 

здатність до 

рефлексії власної 

музично-

виконавської 

діяльності; 

натомість, такі учні 

не завжди 

виявляють 

адекватну 

самооцінку як 

музиканта-

виконавця. В учнів 

означеного рівня 

достатньо розвинена 

музикальність, але 

не завжди 

проявляється вміння 

керувати власним 

психолого-

емоційним станом в 

умовах концертного 

виступу. 

Середній 

рівень 

Наявне індиферентне 

ставлення до 

виконавської 

діяльності, не завжди 

притаманне 

усвідомлення 

Обізнаність з 

культурологічною та 

музично-теоретичною 

літературою, комплекс 

музично-виконавських 

умінь і навичок 

Самооцінка 

здебільшого 

харакетризується 

неадекватнісю, 

здатність до 

рефлексії власної 
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виконавського ідеалу 

та важливої ролі 

концертно-

виконавської 

підготовки в 

досягненні успіху в 

зазначеному виді 

діяльності. 

поверхові та 

фрагментарні. 

музично-

виконавської 

діяльності досить 

нестійка.  

Вміння керувати 

своїм психолого-

емоційним станом 

під час концертного 

виступу майже не 

виявляються. 

Низький 

рівень 

Характер мотивації до 

здійснення 

виконавської 

діяльності невиразний 

і нестійкий. В учнів з 

низьким рівнем 

сформованості 

емоційної стійкості 

відсутнє усвідомлення 

виконавського ідеалу 

та важливої ролі 

концертно-

виконавської 

підготовки в 

досягненні успіху в 

музично-виконавській 

діяльності. 

Учні не обізнані з 

культурологічною та 

музично-теоретичною 

літературою, комплекс 

музично-виконавських 

умінь і навичок 

незадовільний. Учні з 

низьким рівнем 

досліджуваного 

конструкту не 

володіють здатністю до 

відтворення 

художнього змісту 

музичних творів у 

процесі музично-

виконавської 

діяльності. 

Самооцінка 

характеризується 

неадекватністю, 

здатність до 

рефлексії власної 

музично-

виконавської 

діяльності не стійка. 

Учням не властиве 

вміння керувати 

своїм психолого-

емоційним станом 

під час концертних 

виступів.  
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Дослідна робота з формування емоційної стійкості учнів дитячої 

музичної школи в музично-виконавській діяльності здійснювалась в 

Уманській дитячій школі мистецтв «Антарес», Кам’янській дитячій музичної 

школі ім. П.І. Чайковського Кам’янської міської ради Черкаської області, 

Кам’янець-Подільському національному університеті імені Івана Огієнка 

(довідка № 83/23 від 01.09.2023 р.) 

Всього в експерименті були задіяні 52 учасники: 40 учнів дитячої 

музичної школи, 12 педагогів-музикантів дитячих музичних шкіл. 

Експериментальне дослідження включало: 

− спостереження за процесом підготовки і рівнем підготовленості до 

музично-виконавської діяльності учнів дитячих музичних шкіл під 

час занять з фахових дисциплін (фах, концертмейстерський клас, 

камерний ансамбль, ансамбль тощо), академічних прослуховувань, 

складання іспитів, концертних виступів, аналіз труднощів 

виконавської діяльності учнів; 

− аналіз направленості педагогічної діяльності під час 

індивідуальних занять з учнями на формування досліджуваного 

феномену; 

− діагностування початкового рівня сформованості емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів дитячої 

музичної школи на основі розроблених нами критеріїв та 

показників досліджуваного явища; 

− проведення педагогічного експерименту, направленого на 

апробацію запропонованих педагогічних умов формування 

емоційної стійкості в учнів ДМШ;   

− моніторинг процесу формування досліджуваного утворення. 

Ураховуючи визначені критерії та показники емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів ДМШ, було обрано комплекс методик 

для діагностики її вихідного рівня (таблиця 3.3). Отримані дані сприяли 



128 
 

цілеспрямованій діяльності з досягнення учнями більш високих рівнів 

досліджуваного феномену. 

Таблиця 3.3 

Діагностичні методики для визначення рівнів сформованості емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної 

школи 

Компоненти, критерії та показники Методики  

Мотиваційно-вольовий компонент 

Мотиваційний критерій: 

− потреба у виконавській діяльності 

та наявність сценічного досвіду; 

− розуміння смислу концертного 

виступу; 

− наявність ідеалу в виконавця-

інструменталіста. 

− анкета «Виявлення внутрішніх 

мотивів на здійснення 

виконавської діяльності» (за Чжан 

Сянюн);  

− анкета «Мотивація діяльності» 

− написання письмових робіт з 

теми: «Мій ідеал музиканта-

виконавця»; 

− усне опитування учнів. 

Інформаційно-діяльнісний 

компонент 

Операційний критерій: 

− наявність музично-виконавських 

умінь та навичок; 

− наявність культурологічних та 

музично-теоретичних знань; 

− здатність до відтворення 

музичного образу в сценічних 

умовах. 

 

− рейтинг успішності учнів з фаху; 

− колоквіум; 

− оцінний лист концертного 

виступу (за Люй Цзін) 

Емоційно-персональний компонент 

Регулятивно-особистісний 

− методика самооцінки учнями 

власних музично-виконавських 
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критерій: 

− самооцінка в музично-

виконавській діяльності; 

− здатність до рефлексії власної 

музично-виконавської діяльності; 

− вміння здійснювати  корекцію 

власного психолого-емоційного 

стану в сценічних умовах 

якостей  

− методика «Рефлексія музично-

виконавської діяльності та 

чинники розвитку» (авторська 

методика);  

− анкета на виявлення 

сформованості навичок 

самоконтролю виконавських дій 

(за Люй Цзін) 

 

Перший діагностичний зріз був направлений на визначення рівня 

сформованості в учнів-піаністів показників мотиваційного критерію. Під час 

його діагностики нашою метою було виявити внутрішні мотиви учнів у 

досягненні високих результатів у виконавській діяльності, усвідомлення 

ними виконавського ідеалу та розуміння смислу концертного виступу. 

Для діагностики першого показника – потреба у виконавській 

діяльності та наявність сценічного досвіду використовувалась анкета 

«Мотивація діяльності». За допомогою даної методики ми хотіли визначити 

залежність тривожності у музично-виконавській діяльності учнів дитячих 

музичних шкіл від таких мотиваційних компонентів, як внутрішня мотивація 

(ВМ), зовнішня позитивна (ЗПМ) і зовнішня негативна мотивація (ЗНМ). 

Адаптація методики полягала у переформулюванні питань з урахуванням 

специфіки музично-виконавської діяльності учнів. При цьому, кількість 

питань та їх модальність було збережено. Учням потрібно було дати оцінку 

наступних мотивів за п’ятибальною шкалою: 

1. Гарна оцінка.  

2. Прагнення перемог у конкурсах.  

3. Прагнення уникнути критики з боку вчителя чи директора (завуча). 

4. Прагнення уникнути можливих покарань чи неприємностей.  
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5. Потреба у повазі з боку педагога, директора (завуча), однокласників 

та ін.  

6. Задоволення від самого процесу результату роботи.  

7. Можливість самореалізації в музично-виконавчій (концертної) 

діяльності. 

Внутрішню мотивацію (ВМ) складають такі мотиви музично-

виконавської діяльності, як задоволеність від самого процесу та результату 

роботи, а також можливість самореалізації у музично-виконавській 

(концертній) діяльності.  

Зовнішню позитивну мотивацію (ЗПМ) становлять мотиви, що 

відображають потреби в хорошій оцінці, перемоги на конкурсах, повазі з 

боку педагога, директора, однокласників тощо. 

Для зовнішньої негативної мотивації (ЗНМ) характерне прагнення 

уникнути критики з боку вчителя чи директора, а також прагнення уникнути 

можливих покарань та неприємностей. 

Крім визначення величини ВМ, ЗПМ, ЗНМ, нами оцінювалася і ступінь 

оптимальності мотиваційного комплексу, яка при математичній обробці мала 

такий бальний вираз: 

ВМ > ЗПМ > ЗНМ – 14 балів  

ВМ > ЗПМ = ЗНМ – 13 балів 

ВМ = ЗПМ > ЗНМ – 12 балів 

ЗПМ > ВМ > ЗНМ – 11 балів  

ВМ > ЗНМ > ЗПМ – 10 балів  

ЗПМ > ЗНМ = ВМ – 9 балів  

ВМ = ЗПМ = ЗНМ – 8 балів 

ЗПМ > ЗНМ > ВМ – 7 балів  

ЗПМ = ЗНМ > ВМ – 6 балів 

ЗНМ = ВМ > ЗПМ – 5 балів 

ЗНМ > ВМ > ЗПМ – 4 бали  

ЗНМ = ЗПМ > ВМ – 3 бали  
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ЗНМ > ЗПМ = ВМ – 2 бали 

ЗНМ > ЗПМ > ВМ – 1 бал 

Так, задоволеність учня процесом, результатом роботи під час 

навчання грі на музичному інструменті, можливість реалізувати себе в 

музично-виконавській діяльності, впливає на зниження рівня його 

тривожності в процесі її здійснення, і навпаки, переважання таких мотивів, 

як страх покарань, критики, сприяє підвищенню рівня тривожності в 

музично-виконавській діяльності. 

Загалом із найкращим, оптимальним мотиваційним комплексом у 

музично-виконавській діяльності виявлено 5 осіб (12,5%). У цих учнів 

переважають внутрішні мотиви в музично-виконавській діяльності – бажання 

реалізувати себе у цій діяльності, задоволеність цим процесом – від 

розучування музичного твору до концертного виступу. У 2 осіб (5%) 

переважають, навпаки, негативні мотиви, бажання уникнути критики, 

покарань та неприємностей. Як бачимо, тільки 12,5% учнів мають найбільш 

оптимальний мотиваційний комплекс, тоді як негативний і недостатньо 

оптимальний мотиваційні комплекси мають 87,5% учнів.  

На рисунку 3.1 представлено розподіл учнів ДМШ згідно з 

оптимальністю мотиваційного комплексу в їхній музично-виконавській 

діяльності.

 

Рисунок  3.1. Розподіл  учнів ДМШ згідно з оптимальністю 

мотиваційного комплексу в їхній музично-виконавській діяльності 

12% 5%

83%

оптимальний комплекс

негативний комплекс
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Для повнішої діагностики першого показника мотиваційного критерію 

також була використана анкета «Виявлення внутрішніх мотивів на 

здійснення виконавської діяльності» (за Чжан Сянюн) [Додаток А]. Дана 

методика дала можливість здійснити якісний аналіз мотиваційної структури 

здійснення музично-виконавської діяльності учнів дитячої музичної школи, 

виявити найвагоміші причини занять виконавською діяльністю. Серед них: 

− Концертні виступи дають мені можливість дізнатися багато 

речей, які важливі для мене, показати свої вміння.  

− Я дуже цікавлюся виконавською діяльністю і хочу досягти в ній 

високого рівня. 

− Працюючи над музичними творами, маю достатні знання та 

вміння, які отримую на уроках. 

− Мене не цікавить робота з музичними творами і я роблю це 

тільки тому, що цього вимагає вчитель.  

− Труднощі в роботі над музичними творами роблять їх ще 

цікавішими. 

− Працюючи над музичною композицією, крім знань, отриманих на 

уроці, самостійно вивчаю музично-теоретичну, культурологічну 

літературу, та слухаю твори в записі.  

− Вважаю, що робота над музичним твором не потребує 

подальшого вивчення музично-теоретичної та іншої літератури 

чи прослуховування композиції в записі.  

− Якщо мені важко дається робота над твором, я намагаюся 

вирішувати ці труднощі, а не змінювати його на простіший. 

− Працюючи над музичним твором, у мене часто виникає ситуація, 

коли «я зовсім не хочу цим займатися».  

− Я активно працюю з інструментом не систематично, а найбільше 

перед уроком або академічним концертом. 



133 
 

− З інтересом у вільний час (перерви, вдома) обговорюю заняття з 

фортепіано з однокласниками та знайомими. 

− Сам намагаюся працювати над домашнім завданням, не люблю, 

коли хтось мене підбадьорює і допомагає.  

− Якщо музичний твір важко вивчити, я попрошу вчителя замінити 

його на простіший.  

− Я вважаю, що всі уроки на основному музичному інструменті є 

цінними і потрібно якомога більше спілкуватися з викладачем, 

щоб вивчити концертну програму.  

− Оцінка з основного інструменту для мене важливіша за сам 

процес навчання.  

− Якщо я погано підготувався до заняття чи виступу, я особливо не 

переживаю.  

− Мої інтереси та хобі пов’язані з музичною діяльністю.  

− Якщо я пропускаю основний інструмент через хворобу (або інші 

причини), мене це засмучує. 

− Мені здається, що заняття музичним інструментом не для мене та 

інші.  

Таким чином, визначення ступеню значущості кожного з 

запропонованих мотивів, дало можливість виявити адекватні судження учнів 

щодо вираженості у них музично-виконавського покликання, а також супутні 

й другорядні інтереси.  

Другий показник мотиваційного критерію – розуміння смислу 

концертного виступу – діагностувався за допомогою бесіди з учнями на 

тему «Для чого потрібна концертна діяльність?». Під час організованої нами 

бесіди 15 учнів (37,5%) дали наступні відповіді: 

− Як кінцевий результат проробленої репетиційної роботи. 

− Як спосіб показати свої вміння. 

− Спосіб виявлення слабких сторін у вивчених творах. 
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− Спосіб виявлення вміння зібратися та емоційно налаштуватися на 

концертний виступ. 

У той же час, 25 учнів (62,5%) вказали на своє негативне ставлення до 

будь-яких публічних виступів з наступних причин: 

− Страх поганої оцінки. 

− Страх осуду з боку педагога та батьків.  

− Страх перед глядачами. 

− Відчуття надмірної емоційної збудженості, схвильованості. 

− Страх «втрати» тексту під час виступу. 

Останній діагностичний зріз мотиваційного критерію був направлений 

на діагностику третього показника – наявність ідеалу виконавця-

інструменталіста, співставлення з яким викликає бажання учнів до 

повнішого саморозвитку та самовиявлення, удосконалення в музично-

виконавській діяльності. 

З метою діагностики даного показника ми пропонували учням 

написати письмову роботу з теми: «Мій ідеал виконавця-інструменталіста», в 

якому останні розкривали якості та давали характеристику виконавцю-

піаністу, на якого вони могли б рівнятися. Ми вважали, що наявність в учнів 

такого ідеалу сприятиме їхньому саморозвитку в означеній діяльності, 

оволодінню необхідними для цього компетентностями.  

У своїй роботі учні, що брали участь в діагностичному експерименті,  

давали відповіді на наступні запитання: 

− Чи є у вас образ ідеального виконавця-інструменталіста, до якого 

Ви прагнете? 

− Якими якостями повинен володіти ідеальний піаніст?  

− Як потрібно діяти, щоб наблизитися до свого ідеалу в музично-

виконавській діяльності? 

Твори оцінювались за п’ятибальною шкалою. При цьому, ми 

враховували міру сформованості уявлення учнів про необхідні особистісні та 
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професійні характеристики та якості піаніста-виконавця, міру їхнього 

власного прагнення до набуття таких рис, удосконалення й саморозвитку 

музично-виконавської компетентності.  

Нижче представлено діагностичний зріз, за допомогою якого ми мали 

можливість отримати результати рівня сформованості в учнів ДМШ 

мотиваційного критерію за визначеними показниками. Отримані дані 

наведено в таблиці 3.4.  

Таблиця 3.4 

Результати діагностичного зрізу з виявлення в учнів ДМШ  

показників мотиваційного критерію емоційної стійкості  

в музично-виконавській діяльності (в КУ) 

№ ПОКАЗНИКИ ГРУПА 

І ІІ 

1. Потреба у виконавській діяльності та 

наявність сценічного досвіду 

0,67 0,7 

2. Розуміння смислу концертного виступу 0,65 0,66 

3. Наявність ідеалу в виконавця-

інструменталіста 

0,74 0,77 

4. 
 

Загальний індекс критерію ( ) 
0,68 0,71 

 

Як видно, більша величина, яка зображає потребу учнів у виконавській 

діяльності відповідає другій групі, і дорівнює значенню 0,7, тоді, як у першій 

групі цей показник становить 0,67 бали у значенні КУ. Більше значення, що 

відповідало другому показнику – розуміння смислу концертного виступу – 

також належало представникам другої групи, і склало 0,66 бали, тоді, як 

респонденти першої групи отримали 0,65 бали у значенні коефіцієнта 

успішності. Третій показник – наявність ідеалу виконавця-інструменталіста 

відповідав наступним величинам: 0,77 у другій групі, та 0,74 у першій.  
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За результатами діагностичного зрізу з мотиваційного критерію 

можемо констатувати, що учні першої та другої груп мали незначну різницю 

у рівні його сформованості: різниця між показниками становила 0,03. 

Відповідно, показник в учнів першої групи – 0,68, другої – 0,71. 

Операційний критерій емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів ДМШ складався з таких показників: наявність музично-

виконавських умінь та навичок; наявність культурологічних та музично-

теоретичних знань; здатність до відтворення музичного образу в сценічних 

умовах. 

 При діагностуванні рівня сформованості першого та другого 

показників операційного критерію – наявність музично-виконавських умінь 

та навичок; наявність культурологічних та музично-теоретичних знань – 

нами було застосовано рейтинг успішності учнів з фаху та колоквіум 

[Додаток Б]. Третій показник – здатність  до відтворення музичного образу в 

сценічних умовах – діагностувався під час виконання учнями музичних 

творів на сцені в ході академічного концерту. В цей час нами застосовувався 

оцінний лист концертного виступу [Додаток В]. В якості компетентних 

суддів були запрошені члени комісії – викладачі з фаху. 

На рисунку 3.2 представляємо результати рейтингу успішності учнів з 

фаху. Рейтинг був спрямований на отримання даних за показниками, які 

характеризують успішність учнів дитячої музичної школи. 

 

Рисунок 3.2. Результати діагностичного зрізу успішності учнів з 

фаху у значеннях коефіцієнта успішності  

0,61
0,65

перша група 

друга група
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Як бачимо з діаграми, коефіцієнт успішності в другій групі склав 0,65, 

у першій групі коефіцієнт успішності виявився нижчим на 0,04 і склав 0,61.  

У таблиці 3.5 представлено результати діагностичного зрізу з 

виявлення показників операційного критерію (в КУ).  

Таблиця 3.5 

Результати діагностичного зрізу з виявлення в учнів ДМШ показників 

операційного критерію емоційної стійкості  

в музично-виконавській діяльності  

(в КУ) 

№ ПОКАЗНИКИ ГРУПА 

І ІІ 

1. наявність музично-виконавських умінь та 

навичок 

0,6 0,63 

2. наявність культурологічних та музично-

теоретичних знань 

0,57 0,6 

3. здатність до відтворення музичного образу в 

сценічних умовах 

0,6 0,62 

4. Загальний індекс критерію ( ) 0,59 0,61 

Отже, вищі результати за трьома показниками операційного критерію 

мали учні другої групи. Оцінка учнів ІІ-ої групи за показником наявність 

музично-виконавських умінь та навичок становить 0,63, а в учнів  І-ої групи 

– 0,6. За другим показником – наявність культурологічних та музично-

теоретичних знань результати респондентів другої групи дорівнюють 0,6, 

тоді як показник учнів І групи – 0,57. Здатність до відтворення музичного 

образу в сценічних умовах відповідало значенню 0,62 у ІІ-ій групі та 0,6 у І-

ій. Таким чином, загальний показник операційного критерію був наступним: 

0,59 у І-ій групі, та 0,61 у ІІ-ій, що на 0,02 вище. 
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Наступний діагностичний зріз був спрямований на визначення даних 

сформованості показників регулятивно-особистісного критерію: самооцінка в 

музично-виконавській діяльності; здатність до рефлексії власної музично-

виконавської діяльності; вміння здійснювати  корекцію власного психолого-

емоційного стану в сценічних умовах.  

Як відомо, низький рівень емоційної стійкості часто поєднується з 

низькою самооцінкою. Проте, наше дослідження присвячено не вивченню 

емоційної стійкості взагалі, а торкається вужчої теми, зокрема, виникнення 

низької емоційної стійкості в учнів дитячих музичних шкіл при публічному 

виступі. Тому в нашій роботі нам було важливо дослідити не те, як оцінює 

себе дитина в навчанні взагалі, а саме в музично-виконавській діяльності 

(свої музичні здібності, підготовленість до виступів тощо).  

З цією метою нами була адаптована методика самооцінки учнями своїх 

музично-виконавчих якостей на основі загальновідомої методики Дембо-

Рубінштейн. Так, методика дозволяє визначити рівень самооцінки наступних 

якостей у музично-виконавській діяльності:  

− музичні здібності;  

− підготовленість до виступу;  

− якість виступів;  

− упевненість під час виступу;  

− задоволеність виступом. 

Кожна відповідь виявляється у балах. Довжина кожної шкали 100 мм, 

відповідно до цього, відповіді школярів отримують кількісну характеристику 

(наприклад, 54 мм = 54 балам). Середнє значення балів у всіх п’яти шкалах 

дає рівень загальної самооцінки.  

Висота самооцінки:  

Кількість балів від 45 до 74 («середня» та «висока» самооцінка) 

засвідчують реалістичну (адекватну) самооцінку.  
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Кількість балів від 75 до 100 і вище свідчить про завищену 

самооцінку та вказує на певні відхилення у формуванні особистості. 

Завищена самооцінка може підтверджувати особистісну незрілість, невміння 

правильно оцінити результати своєї діяльності, порівнювати себе з іншими; 

така самооцінка може вказувати на суттєві спотворення у формуванні 

особистості — «закритості для досвіду», нечутливості до своїх помилок, 

невдач, зауважень та оцінок оточуючих.  

Кількість балів нижче 45 вказує на занижену самооцінку 

(недооцінку себе) і свідчить про крайнє неблагополуччя у розвитку 

особистості. Ці учні становлять «групу ризику», їх, як правило, мало. За 

низькою самооцінкою можуть ховатися два абсолютно різні психологічні 

явища: справжня невпевненість у собі та «захисна», коли декларування 

(самому собі) власного невміння, відсутності здібності тощо дозволяє не 

докладати жодних зусиль. 

Під час проведеного дослідження, за допомогою коефіцієнта рангової 

кореляції Спірмена, встановлено високу зворотну залежність між 

самооцінкою підлітка в його музично-виконавській діяльності та низькою 

емоційною стійкістю r (3;1) = - 0,35 (р < 0,01). Тобто, чим нижчою є 

самооцінка підлітка в його музично-виконавській діяльності, тим вища його 

ситуативна та особистісна тривожність.   

Отримані показники свідчать про те, що педагогічні умови з 

формування емоційної стійкості повинні містити форми і методи, направлені 

як на підвищення низької самооцінки, так і на розвиток адекватності 

самооцінки учнів із підвищеним рівнем, вміння правильно оцінювати 

результати своєї діяльності. 

Другий показник регулятивно-особистісного критерію – здатність до 

рефлексії власної музично-виконавської діяльності – оцінювався за 

допомогою авторської методики «Рефлексія музично-виконавської діяльності 

та чинники розвитку» [Додаток Д]. Під час проходження методики учні 

повинні були дати відповіді на такі запитання: 
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− Який концертний виступ ти можеш назвати вдалим? 

− Що для тебе важливіше під час концертного виступу: не помилитися в 

тексті, чи донести музичний образ і характер твору до слухачів? 

− Як ти оцінюєш рівень своєї виконавської майстерності? 5. Чи виникає в 

тебе занадто сильне емоційне хвилювання перед концертним 

виступом? 

− Чи виникає в тебе занадто сильне емоційне хвилювання під час 

концертного виступу? 

− Що, на твою думку, потрібно зробити для того, щоб краще виконувати 

твори на сцені? Та ін. 

Показник «Вміння здійснювати корекцію власного психолого-

емоційного стану в сценічних умовах» діагностувався з використанням 

анкети на виявлення сформованості навичок самоконтролю виконавських дій 

(Чжан Сянюн) [169, с. 198] [Додаток Е]. Анкета має на меті визначити 

здатність учнів-музикантів до контролю над власними виконавськими діями 

як у процесі роботи над програмою, та власне під час публічного виступу. 

У таблиці 3.6 представлені дані щодо сформованості в учнів ДМШ 

показників регулятивно-особистісного критерію. 

Таблиця 3.6 

Результати діагностувального зрізу з виявлення в учнів ДМШ 

показників регулятивно-особистісного критерію (в КУ) 

 

№ ПОКАЗНИКИ ГРУПА 

І ІІ 

1. Самооцінка в музично-виконавській 

діяльності 

0,49 0,51 

2. Здатність до рефлексії власної музично-

виконавської діяльності 

0,5 0,5 
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3. Вміння здійснювати  корекцію власного 

психолого-емоційного стану  

в сценічних умовах 

0,48 0,49 

4. Загальний індекс критерію ( ) 0,49 0,5 

 

Отже, загальний показник регулятивно-особистісного критерію у ІІ-й 

групі склав 0,5 що на 0,01 більше, ніж у І-й (0,49). Так, результати зрізу 

першого показника показують, що самооцінка в музично-виконавській 

діяльності в учнів другої групи була дещо вища. Відносно до учнів І-ї групи 

це склало 0,51 на відміну від 0,49. Результати другого показника – здатність  

до рефлексії власної музично-виконавської діяльності довели, що здатність 

до рефлексивності у респондентів як І-ї, так і ІІ-ї групи дорівнювала 0,5 бали 

у значенні КУ. Третій показник – вміння здійснювати корекцію власного 

психолого-емоційного стану в сценічних умовах у І-й групі склав 0,49 та 0,5 

– у ІІ-й.  

Отримані результати дали змогу визначити початковий рівень 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів 

дитячої музичної школи. У таблиці 3.7 представлено результати, отримані за 

всіма діагностичними зрізами з трьох критеріїв досліджуваного утворення: 

мотиваційним, операційним та регулятивно-особистісним. 

Таблиця 3.7 

Результати діагностичних зрізів з виявлення в учнів початкового рівня 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

 (в КУ) 

Групи  

 

Мотиваційний   Операційний Регулятивно-

особистісний  

Загальний 

показник 

( ) 

І 0,68 0,59 0,49 0,58 

ІІ 0,71 0,61 0,5 0,6 
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Як бачимо, початковий рівень сформованості емоційної стійкості в 

учнів першої групи склав 0,58, а учнів другої – 0,6, що в обох випадках 

дорівнювало низькому рівню сформованості досліджуваного утворення в 

учнів дитячої музичної школи.  

Отже, результати діагностичних зрізів, проведених серед учнів ДМШ 

першої та другої груп допомогли визначити в останніх рівень мотивації до 

здійснення музично-виконавської діяльності, ерудованість учнів у сферах 

культури та мистецтва, володіння ними необхідним комплексом 

виконавських навичок та прийомів; здатність досліджуваних до рефлексії та 

самооцінки музично-виконавської діяльності, міру сформованості здатності 

здійснювати корекцію власного психолого-емоційного стану в сценічних 

умовах.  

Отримані дані надали нам інформацію щодо вихідного рівня 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів 

дитячої музичної школи.  

На рисунку  3.3 зображені рівні початкової сформованості емоційної 

стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ за кожним 

критерієм. 

 

Рисунок 3.3. Початковий рівень сформованості емоційної стійкості 

в музично-виконавській діяльності учнів дитячої музичної школи 

де: І – мотиваційний критерій; ІІ – операційний критерій; ІІІ – 

регулятивно-особистісний критерій. 
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3.2. Методика формування емоційної стійкості учнів дитячої 

музичної школи в музично-виконавській діяльності та результати 

формуючого експерименту 

 

Зміст формувального етапу дослідження реалізовувався шляхом 

введення в навчально-виховний процес ДМШ певних педагогічних умов 

формування емоційної стійкості учнів у музично-виконавській діяльності в 

експериментальній групі. Перед проведенням формувального етапу 

контрольна та експериментальна групи були зрівнені.  

При цьому, кожна група складалася з 20 учнів. У контрольній групі 

навчання проходило традиційно, без впровадження спеціально організованої 

методики формування досліджуваного явища.  

З метою формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи 

в музично-виконавській діяльності були обрані такі педагогічні умови:  

− впровадження у навчально-виховний процес музичної школи 

інтенсивної концертної практики; 

− використання герменевтичного підходу в роботі з музичними творами; 

−  застосування корекційно-розвивальних програм у роботі з учнями. 

З метою оптимізації процесу розвитку досліджуваногоявища в учнів 

дитячої музичної школи, проведено експериментальну роботу з урахуванням 

таких векторів: 

Використання диференційованого підходу, зміст якого виявлявся в 

тому, що учням надавалася можливість складати твори в міру їх готовності, 

тобто не один раз на семестр, а мати 2-3 дати складання іспиту, а також у 

використанні трьох напрямків:  

− загальномузичного (формування базової музичної культури) – 

для учнів зі слабкими музично-слуховими здібностями, слабким 
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здоров’ям (навчання підготовленого слухача з уміннями 

самостійного музикування);  

− академічного – для учнів із середніми, але такими, що піддаються 

розвитку музично-слуховими даними;  

− професійного – навчання перспективної групи учнів, які в 

майбутньому можуть стати професійними музикантами.  

Система оцінювання результатів іспитів:  

− не лише традиційне оцінювання, яке виражається в отриманні 

певного балу, а й словесне повідомлення учневі динаміки 

результатів його творчої діяльності, аналізі його здібностей;  

− різнобічний підхід до оцінки власних здібностей; 

− оцінювання лише учня, а не вчителя;  

− оцінювання має бути конструктивним і стимулювати процес 

навчання. 

Створення атмосфери прийняття, довіри та комфорту під час 

іспиту:  

− можливість перебування студентів під час іспиту в аудиторії, а не 

за її дверима;  

− введення оплесків (подібно до ситуацій на концертах і 

конкурсах);  

− збільшення відстані між сценою та членами екзаменаційної 

комісії (3,7 м і більше – відстань до публіки). 

Першою педагогічною умовою формування емоційної стійкості учнів 

ДМШ у музичній діяльності було «Впровадження у навчально-виховний 

процес музичної школи інтенсивної концертної практики». Концертно-

виконавська діяльність є унікальною можливістю сформувати емоційну 

стійкість у музично-виконавській діяльності, реалізувати художньо-творчий 

потенціал школярів, адже саме в умовах публічного виступу мобілізуються 

всі внутрішні ресурси виконавця і розвивається творчий потенціал учнів, 
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робота вчителя і учня піддається «випробуванню на міцність». Крім того, 

концертна практика стимулює та підвищує ефективність навчання та його 

привабливість; виховує та концентрує кращі якості вихованців; допомагає 

відчути суспільну значущість своєї праці та побачити її результати; 

розширює рамки репертуару учнів-музикантів; сприяє розвитку необхідних 

емоційно-психологічних якостей. 

Метою активізації концертної діяльності учнів є реалізація цілісного 

процесу, орієнтованого на організацію роботи школяра як виконавця на 

різноманітних сценічних майданчиках, створення емоційної стійкості в 

цьому процесі.  

Організація зазначеної педагогічної умови полягала у вирішенні таких 

завдань:  

− набуття школярами досвіду концертних виступів; 

− виховання сценічної культури шляхом набуття досвіду 

концертних виступів;  

− реалізація практичних навичок, набутих під час навчання; 

− розвиток професійних компетенцій, необхідних для здійснення 

виконавської діяльності;  

− накопичення суб’єктивних відчуттів щодо емоційної стійкості та 

психофізичного благополуччя музиканта-виконавця;  

− набуття навичок роботи в умовах відеозапису;  

− репетиції та публічні виступи в концертному залі.  

Для оптимізації процесу реалізації першої педагогічної умови було 

підготовлено перелік рекомендованих учнівських концертів різного рівня: 

1) концерти в домашній обстановці; 2) концерти класу; 3) шкільні концерти; 

4) концертне виконання на академічних концертах, заліках та іспитах; 

5) концерти з просвітницькою метою; 6) концерти, присвячені творчій 

співпраці; 7) концертна самодіяльність; 8) записи концертів, участь в 

конкурсах, фестивалях тощо; 9) гастрольні концертні виступі; 10) концертні 
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виступи на міських та обласних заходах; 11) виступи на літературно-

музичних вечорах та тематичні концертні виступи; 12) сольні концерти.  

При реалізації першої педагогічної умови акцент робився на 

різноманітності концертного репертуару, його академічності та можливості 

індивідуального підходу до кожного учня-виконавця. Репертуар підбирався 

відповідно до програмних вимог дисципліни «Фах», конкурсних вимог, 

шкільних концертних заходів тощо. Крім того, під час роботи над 

репертуаром педагоги орієнтувалися на те, щоб обрані твори були призначені 

для публічного чи конкурсного виконання. 

З метою забезпечення індивідуального підходу до учасників 

експерименту, відповідно до ступеня сформованості досліджуваної стійкості, 

було враховано:  

− інтерес учнів до музичних виступів;  

− знання художньо-виконавських можливостей фортепіано та 

здатність їх застосування на практиці;  

− розробка ідей методики навчання музичних творів та методики 

роботи з виконавськими задачами;  

− наявність слухового самоконтролю, уміння керувати процесом 

виконання музичного твору;  

− вміння працювати на репетиціях та концертах як соліст;  

− психологічна готовність до спілкування з аудиторією.  

Процес підготовки до концертного виступу в нашому дослідженні 

поділявся на три основні періоди:  

1. тривалий період підготовки перед концертом;  

2. період останніх днів перед виступом;  

3. найкоротший період – день самого концерту.  

Усі ці періоди включали технічну, виконавську та психологічну 

підготовку до концертних виступів. Розглянемо детальніше особливості 

реалізації цих періодів. 



147 
 

Підготовчий період перед концертом проходив у двох напрямках: 

технічна та виконавська підготовка; психологічна підготовка до виступу.  

Технічна та виконавська підготовка. Реалізація цього напряму 

передбачала врахування різних факторів:  

− підбір різноманітного репертуару, що відповідає художнім і 

технічним можливостям школяра;  

− цілеспрямована робота з розвитку музично-виконавських умінь 

та навичок;  

− формування основ звукової культури та інтонування мелодій у 

контексті стилістичних особливостей та характеру музичного 

твору;  

− поглиблене вивчення творів, ретельне художнє оздоблення, 

використання всієї сукупності виражальних і технічних засобів, 

робота над методикою інтерпретації, спрямованої на розуміння і 

відтворення художнього образу твору.  

Під час роботи зі школярем над концертним репертуаром акцент 

робився на поглибленому вивченні творів, удосконаленні необхідних умінь 

та навичок, розширенні техніко-художніх можливостей учнів у контексті 

вирішення виконавсько-інтерпретаційних завдань.  

Особливу увагу приділено:  

− роботі з музичними образами у творах різних композиторів, стилів і 

жанрів; 

− проникненню в авторський задум;  

− усвідомленому використанню музичних засобів виразності;  

− підбору необхідних ігрових прийомів;  

− опануванню технічними складнощами;  

− формуванню основ культури звучання та інтонування мелодії 

відповідно до стилістичних особливостей і характеру музики.  
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Слід зазначити, що в цьому процесі враховувався весь набір виразно-

технічних засобів, характерних для майстерності учня-інструменталіста, а 

також індивідуальний характер фразування та спосіб інтерпретації. 

Реалізація цього напряму вимагала ретельної повсякденної роботи з 

розвитку виконавських навичок, роботи над усвідомленням логіки музичного 

розвитку, опануванням технічних складнощів, звернення уваги на аплікатуру 

та звуковидобування, доведення всіх рухів до автоматизму. Ми вважали це 

основою для того, щоб допомогти школярам представити свої досягнення на 

сцені без технічних перешкод.  

Індивідуальне домашня робота проходила в декілька етапів і 

відбувалась з урахуванням рекомендацій педагога. Зверталась увага на те, 

щоб самостійна підготовка учнів була систематичною та регулярною. 

Періодичність занять – кожен день. Орієнтовний час самостійної роботи над 

концертними творами – не менше 1 години.  

При цьому, домашні завдання формулювались коротко і чітко, з 

фіксацією у щоденнику. Перш за все, увага приділялася роботі з  

найскладнішими музичними епізодами з використанням різноманітних 

технічних прийомів. При цьому, учні зосереджувалися на роботі з творами 

різними способами, зокрема:  

− за інструментом з нотами;  

− без інструменту з нотами;  

− з інструментом без нот; 

− без інструмента і без нот. 

Психологічна підготовка до виступу. Реалізація констатувального 

етапу експерименту з визначення початкового рівня емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності учнів ДМШ показала, що в навчальному 

процесі психологічна підготовка школярів до публічних виступів є дуже 

проблематичною; через різні причини їй приділяється набагато менше уваги, 

ніж виконавській та технічній готовності. У цьому контексті слід наголосити 
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на неоціненній ролі викладача, який, окрім творчого наставництва, має 

впливати на формування позитивного ставлення до публічного виступу, 

закладати основи сценічної культури та допомагати учневі у виборі засобів 

психологічної підготовки до концерту.  

Як уже зазначалося, публічні виступи музикантів відносяться до 

стресогенних факторів. Хвилювання властиве практично всім людям, які 

виступають публічно, але в одних вистачає сили волі для вирішення 

поставлених завдань, а інші через слабку волю губляться і терплять невдачі. 

Концертне хвилювання серед учнів проявляється в різних формах і 

видах:  

− страх, стан паніки;  

− тремор рук, губ, тремтіння колін;  

− неможливість зосередитися на роботі;  

− страх виходу на сцену;  

− пригнічений настрій;  

− апатія, невпевненість у собі;  

− гострі зміни психологічного стану;  

− складні поєднання та контрасти емоцій.  

Тому в реалізації цієї педагогічної умови однаково важливим було 

формування психологічної готовності до концертного виступу та розвиток 

технічних умінь і навичок. 

Психологічно готуючись до виступу, ми враховували основні причини 

сценічної тривожності та використовували відповідні способи її подолання:  

1. Страх перед публікою, усвідомлення того, що за кожним вчинком 

виконавця спостерігають і дають оцінку інші люди. Щоб подолати цю 

причину, учні звикали до того, що слухач приходить до концертної зали щоб 

послухати музику, яку він виконує, а не придиратися до виконання. Учень 

налаштовувася на те, щоб подумки подякувати слухачам за увагу до їхнього 
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виступу. Слухач – це друг і помічник. Той, хто боїться і губиться перед 

аудиторією, рідко знаходять з нею контакт.  

2. Страх забути текст. Учням пояснювалось, що музикант не повинен 

боятися забути нотний текст. Переконання, що твір ретельно вивчений, 

захищає від багатьох негативних форм сценічного хвилювання. Однак для 

того, щоб навчитися швидко і впевнено запам’ятовувати будь-які твори, 

потрібен чималий досвід. Робота повинна бути вивчена не на 100, а на 150%; 

це відчуття «чистої совісті» виконавця («я вивчив усе з усією ретельністю») 

додавало впевненості і навпаки.  

3. Підвищене почуття відповідальності виконавця за результат 

виступу. До учнів доносилось, що виконавець, який з нетерпінням чекає 

виступу, швидше за все, знайде оптимальні умови на сцені, які приведуть до 

успіху, а не навпаки.  

4. Психофізіологічна конституція артиста-виконавця, тип його 

нервової системи. Ми намагалися збільшити виконавський досвід учнів, 

адже чим частіше музикант виходить на концертну естраду, тим рідше він 

страждає від недуг, пов’язаних з астенічними формами концертного 

хвилювання. 

Нижче окреслимо основні шляхи та прийоми формування емоційної 

стійкості музично-виконавської діяльності учнів-музикантів, які 

використовувалися при впровадженні інтенсивної концертної практики в 

навчально-виховний процес музичної школи:  

− виявлення можливих помилок;  

− концентрація уваги;  

− перспективне мислення.  

Виявлення можливих помилок. Для виявлення можливих помилок у 

роботі, учням були запропоновані прийоми, суть яких полягає в наступному: 

1. Зав’яжіть пов’язку на очі. Виконуйте твір у повільному або 

середньому темпі, впевненим, рівним тоном і зосередьтеся на грі без 

помилок. Слідкуйте за тим, щоб ніде не було напружених м’язів, а дихання 
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було рівним і спокійним. Мета – передача контролю над виконавською 

діяльністю від зорового аналізатора до опорно-рухового.  

2. Гра з перешкодами та відволікаючими моментами, спрямована на 

розвиток здатності до концентрації уваги. Увімкніть телевізор або радіо на 

середню гучність і спробуйте відтворити програму. Мета цієї вправи –  

зосередитись на виконанні твору.  

3. Генерація помилок. Виконуючи програму в складному місці, 

викладач або інша людина вимовляє психотравмуюче слово «помилка», але 

музикант повинен уміти уникнути помилок.  

4. Зробіть кілька обертів навколо осі, поки не відчуєте легке 

запаморочення. Тоді починайте грати на повну силу і з максимальним 

емоційним підйомом.  

5. Зробіть 50 стрибків або 30 присідань, поки ваш пульс значно не 

збільшиться, і почніть грати в програму. Дещо схожа ситуація виникає, коли 

відбувається вихід на сцену. Виявлені помилки були усунені шляхом 

відтворення програми в повільному темпі. 

Концентрація уваги включає ясність і швидкість думки, здатність чітко 

уявляти програму виконуваних у грі рухів і втілюваних слухових образів. 

Щоб не помилитися, не зупинитися і не забути текст, потрібно працювати 

над підвищенням концентрації. Тож учням надавались такі інструкції: 

«Уявіть, що ви граєтесь у громадському місці. Увійдіть в цю роль. Крім того, 

ваше головне завдання – зосередитися на тому, що відбувається. Ніщо не 

повинно вас відволікати: ні присутність сторонніх, ні непотрібні думки... 

Гранична концентрація на звучанні інструменту, на фразуванні, звуковеденні 

– це ваша мета, і чим швидше ви її досягнете, тим швидше станете 

професійним виконавцем».  

Окрім цього, співпраця педагога та учня у створенні «концертного» 

варіанта твору в умовах класу, крім роботи над цілим твором, передбачала 

застосування методики створення «опорних точок», що виробляло в учнів 

навичку виконання твору, починаючи, практично з будь-якого його місця. Як 
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показало експериментальне дослідження, це ефективний спосіб усунення 

відмов пам’яті в учня під час виступу. 

Перспективне мислення. Під час концерту можуть трапитися 

несподіванки, прикрості та неприємні випадковості. Так, важливо навчитися 

не надавати цьому значення, щоб швидкоплинна невдача не порушила хід 

думок. Найголовніше, щоб музика була динамічною. Для цього учні 

вправлялись у тому, щоб вміти «забувати» будь-які помилки у виконанні, 

інакше невелика помарка могла стати причиною провалу всього виступу. 

Тому для музиканта особливо важливо розвивати в собі вміння 

заздалегідь думати про інструмент, що допомагає подолати помилки і сприяє 

успішному виступу на сцені. Якщо виконавець грає з душею, то глядачі та 

критики завжди пробачать йому кілька фальшивих нот і легкий провал у 

пам’яті.  

В останні дні перед виступом ми пропонували учням скористатися 

такими методами:  

− уявіть місце, де відбуватиметься виступ, щоб у своїй уяві 

звикнути до відповідних концертних умов;  

− грати перед уявною аудиторією. Замість слухачів можна 

розмістити ряд стільців, ляльок та іграшок. Під час виступу 

потрібно бути готовим до будь-яких несподіванок, а зустрівши їх, 

не зупинятися, а рухатися далі; 

− занурення у звукову матерію: спів (сольфеджування) без 

супроводу інструменту; спів разом з інструментом, коли голос 

ніби випереджає справжній звук; спів про себе (подумки); спів 

під уявне виконання;  

− грати твір чи програму слід якомога частіше, намагаючись, щоб 

складне стало звичним, знайоме – легким, а легке – приємним;  

− формула «вся увага приділяється музиці». Тут використовується 

медитативне відтворення твору з повним зануренням у нього: 
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твір спочатку виконується в повільному темпі з рахунком, щоб 

жодні сторонні думки не переслідували виконавця під час гри. 

Повільна гра з динамікою pianissimo не тільки розвиває здатність 

медитативного занурення, а й посилює гальмівні процеси. Їх 

ослаблення в публічному виконанні призводить до надмірної та 

неконтрольованої гри у швидкому темпі.  

Для регуляції емоційно-психічного стану використовувались 

аутосугестивні формули:  

− Я хочу грати, тому що мій виступ буде цікавий для слухачів!  

−  У мене гарний настрій, у мене добре вивчена програма;  

− Я граю з радістю і хочу поділитися нею з глядачами;  

− Настрій піднесений! Ясна голова! Вірю в успіх!  

− Я абсолютно спокійний! Я зібрався!  

− Я впевнений! Мої рухи вільні і красиві!  

− Я можу контролювати свої внутрішні почуття;  

− Я можу впоратися зі стресом, коли захочу;  

− Я внутрішньо відчуваю, що мій виступ буде успішним. 

Таким чином, формування емоційної стійкості учнів дитячих музичних 

шкіл у музично-виконавській діяльності має йти шляхом творчого прагнення 

до спілкування зі слухачами. Саме спілкування несе в собі справжній і 

незрівнянний сенс всієї підготовчої роботи музиканта-виконавця. Учні 

повинні усвідомити, що кожен музикант повинен пам’ятати, що на сцені всі 

думки повинні бути спрямовані на розуміння музики, яка виконується. 

Головною ідеєю виконавця має бути музичне виконання, артист є 

посередником між композитором і слухачем. Захопленість процесом гри, 

творчі завдання та художня уява музичного твору допомагають спрямувати 

емоції у потрібне русло. Тому підготовка до концертних виступів і сам 

публічний виступ є найважливішим фактором формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності. 
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Друга педагогічна умова нашого дослідження – використання  

герменевтичного підходу в роботі з музичними творами. При виборі 

другої педагогічної умови ми керувалися теорією розуміння, згідно з якою 

існує логічна послідовність, що веде до розуміння змісту та його вираження: 

вивчення символічної системи – відкриття і розуміння музичного 

повідомлення – побудова концепції виконавства на основі аналізу засобів 

музичної виразності.  

Зважаючи на таку логічну послідовність, пропонуємо розглядати три 

етапи, спрямовані на правильне розуміння учнями інструментальних текстів 

на основі герменевтичного підходу. Слід зазначити, що особлива увага 

приділялася нотним текстам, які були частиною навчального процесу. Так, 

ми врахували, що нотний текст повинен відповідати наступним критеріям:  

− компактне представлення змісту;  

− наявність сенсу, який має духовну цінність і важливий для 

розвитку особистості учня; 

− художня цінність твору;  

− зрозумілість і доступність музичного образу;  

− відповідність культурним традиціям, духовним цінностям, 

закладеним у музичному творі, спрямованість на культурне 

виховання школярів;  

− відповідність матеріалу, записаного в тексті, потребам учнів.  

Перший етап – це граматико-психологічна інтерпретація тексту: 

інтерпретація частин (елементів) у їхній єдності; створення гіпотези про 

зміст цілого; передача знайденого сенсу суб’єкту (учню), тобто усвідомлення 

авторського змісту та пошук особистих смислів.  

Робота розпочиналася з ознайомлення учнів із такими поняттями, як 

«текст», «музичний образ», «граматичне тлумачення», що підготувало їх до 

визначення мети, якої потрібно досягти. Цей етап передбачав читання тексту 

на основі передбачення, тобто інтуїтивного «розуміння», «передчуття», 
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«первісного розуміння» цілого та формування судження. Прогнозування 

здійснювалося шляхом відтворення тексту на інструменті або по пам’яті та 

представлення змісту музичного твору. Слід зазначити, що прослуховування 

твору в записі сприяло його традиційній інтерпретації, копіюванню та 

засвоєнню знань у готовому вигляді.  

Вивчаючи твір, учень за допомогою вчителя також аналізував його 

структуру, що відображає внутрішній зміст, щоб знайти музично-звукове 

відображення (музичний образ). Підкреслимо, що основним елементом 

музичного твору є мелодія, яка містить інтонаційний стрижень нотного 

тексту, через який втілюється зміст, закладений у творі. Іншими основними 

елементами є ті, зміна яких принципово змінює мелодію, а саме: метр, темп, 

лад та ін. До допоміжних засобів належать інші засоби музичної виразності, 

що збагачують музично-слухові уявлення: гармонія, динаміка, композиція, 

фактура тощо. На окремому етапі учні були спрямовані на створення 

музично-художнього образу частин і цілого своєю уявою і абстрактно-

логічним мисленням. При цьому важливо, щоб школярі не покладалися на 

власні упередження, які виникають під впливом оточення, виховання чи 

мимовільних думок. 

Другий етап – інтерпретація тексту в його історичному контексті, 

результатом якої є підтвердження або відхилення гіпотези; інтерпретація 

стилю автора, вивчення його біографічних даних; ознайомлення з художнім 

стилем часу, в якому створено твір.  

Цей етап включав герменевтичний аналіз ряду текстів композитора, 

творчість якого вивчає школяр, що дозволило зрозуміти загальний стиль його 

творчості. Шляхом зіставлення проаналізованих текстів з урахуванням 

аналогій виявлено найхарактерніші елементи авторського стилю: форму, 

техніку письма, музичні виражальні засоби тощо. Це дозволило глибше 

зрозуміти ідейні задуми автора, підкреслити єдність та оригінальність його 

композиторського письма. Водночас, ми намагалися відволікти увагу учнів 

від можливого розвитку творчості композитора й підкреслити виняткове. 
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При цьому, були запропоновані такі основні прийоми: проведення паралелей 

– порівняння героїв, образів тощо в різних творах; їх порівняння з 

переконаннями та життєвими обставинами автора; визначення стильових 

ознак, за якими можна розпізнати композиторський стиль.  

Аналіз твору дозволив тлумачити обставини, що спонукали 

композитора до створення цього нотного тексту, дослідити історичну 

ситуацію, в якій жив автор, специфіку його виховання та рівень освіти. Крім 

того, вивчення біографічних даних композитора створило уявлення про 

характер його особистих переживань, індивідуально-типологічні особливості 

та домінуючу емоційну спрямованість. Адже, коли автор пізнає дійсність з 

усіх боків, він вбирає все її різноманіття, в тому числі й суспільні цінності, 

які своєрідним чином відображаються в його творчості, пропускаючи їх 

через особисту життєву позицію та індивідуальну ідентичність.  

Під час здійснення історичної інтерпретації використовувався 

важливий інтерпретаційний прийом, завданням якого було розкрити зміст і 

значення тексту. Зіставляючи твір із духовними основами культури, можна 

було прослідкувати зміни у змісті твору (у контексті розвитку культурної 

традиції від її зародження до моменту інтерпретації учнем). Для максимально 

точного тлумачення історичного тексту учасники експерименту 

використовували підручники та Інтернет-ресурси, як додаткові джерела 

інформації, заохочувалось відвідування концертів, музеїв, театрів, 

ознайомлення з художньою літературою тощо. Надалі учні ділилися 

особистими враженнями та співвідносили їх з текстом, який інтерпретувався 

на цьому етапі, і з текстами, які інтерпретувалися раніше. 

Третій етап – створення теоретичної моделі тексту та побудова 

акторської концепції твору. При створенні інтерпретаційної концепції твору 

ми спиратися на розуміння образно-смислового змісту тексту (у тому числі 

музичного образу), вивчення умов, від яких залежить його виконання та 

виявлення виконавських труднощів з подальшим пошуком шляхів їх 

подолання.  
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Щоб відповісти на запитання, як відтворити образ тексту в 

інструментальному виконанні, було визначено виконавські засоби, які 

сприяють його виразному та переконливому втіленню. Для цього музичні 

засоби виразності проаналізовано з точки зору інтерпретації. Згодом було 

досягнуто єдності між специфікою твору та реальними можливостями 

виконавця, що сприяло чіткому й виразному втіленню образного змісту 

музики. Вирішення цієї проблеми полягало в пошуку оптимальних шляхів 

реалізації. 

Слід зазначити, що під час виконання вищезгаданих трьох кроків було 

важливо:  

✓ включення допоміжного матеріалу (плану розбору, структурно-

логічних схем тощо) та спільна діяльність учня й викладача щодо його 

розуміння;  

✓ творчо-дослідницька діяльність школяра в процесі роботи з текстом за 

підтримки вчителя (обмін досвідом); підведення підсумків і виконання 

домашнього завдання;  

✓ продовження творчого вивчення тексту вдома: виявлення прогалин у 

знаннях та їх усунення; обґрунтування тлумачення тексту; підготовка 

питань, що виникають під час самостійної діяльності;  

✓ обговорення на заняттях проблем, що виникли під час самостійного 

тлумачення тексту: обмін досвідом, знаннями, уміннями; прийняття 

учнем відповідальності за право вибору рішень; спільна діяльність, 

спрямована на вирішення проблем, що виникають під час домашньої 

підготовки; просування відповідно до плану розбору тексту з 

використанням допоміжних матеріалів – продовження творчо-

дослідницької діяльності за підтримки вчителя; підбиття підсумків і 

визначення додаткових цілей домашнього завдання. 

Швидкість прогресу в розумінні текстів була очевидною, коли учень 

інтерпретував їх самостійно. Критерієм оцінювання була достовірність 

розуміння матеріалу та якість (адекватність) його інтерпретації. Для 
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визначення рівня інтерпретаційних навичок тексту учнями, було розроблено 

наступні критерії: ступінь актуальності та оригінальності, ясність 

інтерпретації тексту; свобода відтворення твору.  

Як показало дослідження, використання герменевтичного підходу в 

процесі роботи школярів над музичним твором скоротило час, витрачений на 

вивчення тексту, його розуміння стало глибоким та усвідомленим, незалежно 

від складності; учні набули впевненості у своїх силах, самостійності та 

активного засвоєння змісту музичних творів, які під час творчого пошуку 

набули особистісного змісту; учні вміли пояснювати свою позицію при 

інтерпретації нотного тексту. Це сприяло саморозвитку школярів та 

формуванню в них навичок інтерпретації, що є важливою умовою розвитку 

емоційної стійкості школярів у музично-інтерпретаційній діяльності.  

Робота, проведена під час реалізації педагогічної умови «Використання  

герменевтичного підходу в роботі з музичними творами», допомогла учням 

розширити уявлення про композиційну ідею та стилістичні особливості 

твору, що виконується, відпрацювати виконавські прийоми та труднощі, 

проявити власну творчість, вправлялися у вмінні реалізувати художній задум 

твору в умовах публічного виконання, що додало учасникам експерименту 

впевненості у власних силах, як виконавця, та сприяло розвитку емоційної 

стійкості. 

Третя педагогічна умова – застосування  корекційно-розвивальних 

програм у роботі з учнями. При розробці корекційно-розвивальних занять з 

учнями, ми спиралися на роботи, присвячені проблемам психології 

мистецтва [7; 51; 141]. Зауважимо, що заняття із застосуванням зазначених 

програм носили груповий та індивідуальний характер та проводилися 

педагогом-психологом, напрями роботи якого представлені у таблиці 3.8. 
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Таблиця 3.8 

Напрями психолого-педагогічної роботи з учнями-піаністами 

  

Оволодіння навичками 

оптимального концертного стану 
Корекція особливостей особистості 

− рольові ігри (моделювання 

ситуації концертного виступу); 

− релаксаційні вправи; 

− вправи на усвідомлення емоцій 

під час концертного виступу; 

− вправи – навчання навичкам 

упевненої поведінки на сцені; 

− вправи на виявлення потенційних 

помилок під час виконання 

музичного твору; 

− аутогенне тренування; 

− обігравання 

− психодіагностика 

− вправи на розвиток навичок 

самоаналізу 

− казкотерапія (розвиток 

адекватності самооцінки) 

− індивідуальне консультування 

− тренінги підвищення самооцінки 

− вправи на розвиток 

мотиваційного комплексу 

особистості учня 

Груповий тренінг для учнів експериментальної групи, направлений 

на формування емоційної стійкості, проводився двічі на тиждень. Кількість 

тренінгових занять – 6. Тривалість занять – від 40 хвилин до 1 години. 

Кількість учасників – від 6–8 до 12 осіб. У таблиці 3.9 представлено зміст 

групових занять з учнями з підвищення емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності. Більш детально методика впровадження вправ та 

завдань представлена у додатку Ж. 

Таблиця 3.9 

Зміст групових корекційно-розвивальних занять з учнями ДМШ з 

підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

 

№ Тема  Мета  Вправи  
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п/п 

1. 

Знайомство  Розвиток 

згуртованості групи, 

розвиток навичок 

самоаналізу 

1. Давай 

познайомимось! 

2. Інтерв’ю  

3. Плутаниця  

4. Індивідуальне 

сприйняття 

5. Мій портрет у 

променях сонця 

6. Еміграція  

2. 

Мої емоції та 

почуття під час 

концертного 

виступу 

Розвиток навичок 

позитивного 

самосприйняття, 

усвідомлення емоцій, 

що виникають під 

час концертного 

виступу, навчання 

навичок 

розслаблення та 

саморегуляції  

1. Як тебе звати 

2. Ніхто не знає 

3. Казка «Гусениця-

кропив’янка» 

4. Асоціації  

5. Мої почуття 

6. Малювання страху 

7. Медитація 

8. Масаж 

3. 

Долаємо 

невпевненість під 

час концертного 

виступу 

Навчання навичок 

упевненої поведінки  

1. Колективний 

рахунок  

2. Подолання  

3. Подолання тривоги  

4. Впевнена, не 

впевнена поведінка 

4. 

У мене все вийде! Розвиток навичок 

самоаналізу, вміння 

сприймати себе 

1. Зачаровані  

2. Симпатія  

3. Оптимісти й 



161 
 

позитивно, вірити в 

себе 

песимісти  

4. Коло впевненості 

5. Вмій сприймати 

життя позитивно 

6. Казка «вірити й 

старатися» 

7. Врости в землю 

8. Дотик  

5. 

Хочу порадувати 

близьких своїм 

виступом 

Розвиток уміння 

аналізувати 

особистісні якості, 

розвиток навичок 

долання перешкод на 

шляху досягнення 

мети 

1. Вгадай емоцію 

2. Комісійний магазин 

3. Релаксація 

4. Насос і м’яч  

6. 

Я хочу виступати  Поглиблення 

процесу самоаналізу, 

подолання бар’єрів, 

що заважають 

повноцінному 

самовираженню 

1. Вам послання 

2. Скульптор-глина 

3. Якого я кольору 

4. Твій настрій 

5. Розігрування 

ситуації концертного 

виступу 

6. Аплодисменти 

 

Індивідуальні заняття проводилися педагогом-психологом з учнями 

наодинці, або спільно з викладачем учня для того, щоб закріпити отримані 

знання та вміння на наступних музичних заняттях (додаток З).  

Індивідуальні заняття проводилися: 

− з учнями, що відрізнялися сором’язливістю; 
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− у разі виникнення складнощів в окремих учнів у роботі з групою;  

− з учнями, що відрізнялися підвищеним рівнем особистісної 

тривожності для поглибленої діагностики та корекції.  

Мета індивідуальних занять: 

− побудова кроків зростання індивідуальної траєкторії розвитку 

учасників експериментальної групи (опис конкретних досягнень 

через день, тиждень, місяць);  

− визначення параметрів бажаного результату;  

− перебудова мотивації, самооцінки учнів;  

− формування необхідних умінь в учнів-піаністів, що ведуть до 

підвищення результативності музично-виконавської діяльності;  

− навчання прийомів та методів оволодіння надмірним 

хвилюванням під час публічного виступу. 

Напрямки індивідуальної роботи педагога-психолога з учнями 

експериментальної групи з формування емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності представлені в таблиці 3.10.  

Таблиця 3.10  

Зміст індивідуальних корекційно-розвивальних занять з учнями ДМШ з 

підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

№ 

п/п 
Напрямок 

Методи та техніки психолого-

педагогічного впливу 

1. 

Розвиток адекватної 

самооцінки 

1. Самоаналіз, знаходження у собі сильних 

та слабких сторін 

2. Аналіз виступів, причин успіху та 

неуспіху 

3. Зміщення акценту на професійні 

досягнення, а не на особистий успіх 

2. 
Розвиток позитивної 

мотивації, направленої 

1. Навчання вибору цілей як у конкретній 

ситуації, так і в житті загалом 
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на підвищення рівня 

прагнення до успіху 

2. Знаходження причин невдалих виступів 

у недостатності докладених зусиль, а не 

у відсутності здібностей 

3. Побудова кроків зростання (опис 

конкретних досягнень через день, 

тиждень, місяць), визначення параметрів 

бажаного результату 

3. 

Регуляція психічного 

стану 

1. Обігравання, ігри – драматизації 

2. Рольова підготовка 

3. Виявлення потенційних помилок 

4. Аутогенне тренування 

 

Спостереження за учасниками експериментальної групи довело, що 

впровадження в навчально-виховний процес корекційно-розвивальних 

програм сприяло виробленню учнями ціннісного самосприйняття, 

внутрішньої взаємодії із самим собою, самоконтролю, свідомої саморегуляції 

поведінки та емоційного стану під час концертного виступу. Таким чином, 

форми роботи та завдання, запропоновані учням під час корекційно-

розвивальних занять були дієвим інструментом з набуття емоційної стійкості 

в музично-виконавській діяльності, слугували досягненню досліджуваного 

феномену. 

На слідуючому етапі нашого дослідно-експериментального 

дослідження було здійснено прикінцеві зрізи, з метою визначення змін в 

експериментальній групі після формувального експерименту. Отримані дані 

наведено в таблиці 3.11. Пдкреслимо, що дані зрізи ми проводили з 

застосуванням тих самих методик, що й використовувались під час 

констатуючого етапу дослідження (підрозділ 3.1).  
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 Таблиця 3.11 

Результати констатуючих зрізів щодо виявлення рівня сформованості 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності в учнів ДМШ 

експериментальної групи (в КУ) 

К Р И Т Е Р І Ї 

Загальний 

показник ( ) 

Мотиваційний Операційний 
Регулятивно-

особистісний 

до 

експер. 

після 

експер. 

до 

експер. 

після 

експер. 

до 

експер. 

після 

експер. 

КУ КУ КУ КУ КУ КУ 
до 

експер. 

після 

експер. 

0,68 0,78 0,59 0,76 0,49 0,84 0,58 0,79 

 

Відтак, перший зріз було здійснено задля визначення показників 

мотиваційного критерію. Як видно, показник з першого критерію емоційної 

стійкості склав 0,78, тоді як до дослідно-експериментального дослідження 

було зафіксовано показник 0,68.  

Далі діагностувався вплив експериментальної методики на операційний 

критерій. Отримані дані засвідчили, що за результат цього критерію 

дорівнює 0,76 бали у значенні КУ. До застосування дослідно-

експериментальної методики він дорівнював 0,59 балів.  

Нами засвідчено значне зростання при діагностуванні КУ регулятивно-

особистісного критерію ЕГ: до впровадження спеціальної методики він 

становив 0,49 балів, після – 0,84, що демонструє результативність 

результативність проведеної нами роботи.  

Таким чином, ми мали можливість визначити спільний показник 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів 

дитячої музичної школи після застосування спеціального експерименту. Він 

склав 0,79, в той час, як до застосування спеціальної методики він 
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дорівнював 0,58 бали у значенні КУ. Тлумачачи отриманий результат, ми 

констатуємо достатній рівень сформованості досліджуваного феномену в 

учнів-піаністів.   

Різниця, засвідчена між показниками до та після впровадження 

спеціального дослідження пояснюється введенням у навчально-виховний 

процес ДМШ інтенсивної концертної практики, яка спрямвувалась на якісне 

покращення процесу репетицій, розвиток сценічної стійкості, розкутості, 

емоційності, самовладання та сценічної витримки, гармонійного виховання 

виконавця-музиканта шкільного віку в процесі підготовки та під час 

публічних виступів; засвоєння учнями спеціальних знань, необхідних умінь 

та навичок, які допомагають у формуванні здатності до відтворення 

художнього змісту виконуваних творів у процесі концертно-виконавської 

діяльності; виробленням школярами ціннісного самосприйняття, внутрішньої 

взаємодії із самим собою, самоконтролю, свідомої саморегуляції поведінки 

та емоційного стану під час публічного виступу. 

З метою порівняння ефективності виявлених даних в 

експериментальній групі, прикінцеві зрізи за означеними критеріями та 

показниками емоційної стійкості відбувалися й у контрольній групі. До КГ 

входили учні, які не брали участі у формувальному експерименті. Отримані 

дані наведено в таблиці 3.12. 

Таблиця 3.12 

Результати констатуючих зрізів щодо виявлення рівня сформованості 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів ДМШ 

контрольної групи (в КУ) 

 

К Р И Т Е Р І Ї 

Загальний 

показник ( ) 
Мотиваційний Операційний 

Регулятивно-

особистісний 

до після до після до після 
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експер. експер. експер. експер. експер. експер. 

КУ КУ КУ КУ КУ КУ 
до 

експер. 

після 

експер. 

0,71 0,74 0,61 0,68 0,5 0,7 0,6 0,7 

 

Таким чином, за першим, мотиваційним критерієм емоційної стійкості 

показник учнів КГ становив 0,74 бали, коефіцієнт успішності операційного 

критерію дорівнював 0,68 балам, регулятивно-особистісного – 0,7 бали у 

значенні КУ. Так загальний показник сформованості емоційної стійкості в 

контрольній групі відповідав значенню 0,7, що дорівнювало середньому 

рівню. 

У таблиці 3.13 представлена різниця між рівнями сформованості 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності учнів дитячої 

музичної школи в ЕГ і КГ. 

Таблиця 3.13 

Зведені дані щодо сформованості емоційної стійкості  в музично-

виконавській діяльності учнів ДМШ в експериментальній та 

контрольній групах (у %) 

Групи 

До експерименту Після експерименту 

Р І В Н І 

І ІІ ІІІ ІV І ІІ ІІІ ІV 

Експерим. - - 
 

42,6 % 

 

54,3 % 

 

18,7 % 

 

47,3 % 

 

27,5 % 

 

6,5% 

Контр. - - 
 

46,6 % 

 

53,1 % 

 

6,9 % 

 

17,8 % 

 

46,2 % 

 

29,1% 

де: І – високий рівень; ІІ – достатній рівень; ІІІ – середній рівень; ІV – 

низький рівень.  

Таким чином, до введення формувального експерименту в жодній з 

визначених груп не виявилось учнів з достатнім та високим рівнями 
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сформованості досліджуваного феномену. Після введення формувального 

експерименту, в експериментальній групі відсоток учнів, які мали високий 

рівень, дорівнював значенню 18,7,   до   достатнього   рівня     належала    

більшість учнів експериментальної групи: 47,3%. Після введення спеціальної 

методики, високий рівень було зафіксовано в 6,9% респондентів КГ, 

достатній рівень – у 17,8%. Як видно, достатнім та високим рівнями 

сформованості емоційної стійкості в експериментальній групі оволоділи 66% 

респондентів, у контрольній – 24,7%.   

До середнього рівня сформованості емоційної стійкості належало 

27,5% учнів ЕГ та 46,2% контрольної, до низького – 6,5% учнів, які брали 

участь в експерименті, та 29,1% учнів, які не навчались за спеціальною 

методикою. Таким чином, середній та низький рівні сформованості емоційної 

стійкості спостерігалися у 34% учнів ЕГ, та відповідно, 75,3% – контрольної.    

Таким чином, визначені результати прикінцевих зрізів до 

запровадження спеціальної методики і після, дали можливість стверджувати, 

що відсутність цілеспрямованої роботи в направленої на формування 

емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності призводить до 

наявності слабко вираженого досліджуваного цілісного феномену в учнів 

ДМШ. На рисунку 3.4 зображені зведені дані, які виявляють рівень 

сформованості емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

експериментальній та контрольній групах (у %). 

 

Рисунок 3.4. Зведені дані щодо сформованості емоційної стійкості 

учнів ДМШ в експериментальній та контрольній групах 
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де: І – високий рівень; ІІ – достатній рівень; ІІІ – середній рівень; ІV – 

низький рівень. 

Так, організоване нами дослідження підтвердило ефективність 

визначених педагогічних умов формування емоційної стійкості учнів ДМШ в 

музично-виконавській діяльності. 

Наступний етап було присвячено організації роботи з визначення міри 

залежності між емоційною стійкістю в музично-виконавській діяльності та її 

компонентами, серед яких: мотиваційний, операційний, регулятивно-

особистісний. З цією метою було використано метод кореляційного аналізу.    

Як відомо, термін «кореляція» (від лат. correlatio – зв’язок) означає 

співвідношення між об’єктивно існуючими процесами та явищами. 

Кореляційний аналіз вирішує такі задачі: 

− визначає види зв’язку між результативною характеристикою та 

основним показником фактора рівня регресії, що демонструє 

ступінь співвідношення між фактором і результатом;  

− визначає щільність взаємодій між досліджуваними показниками. 

Здійснюючи кореляційний аналіз, ми керувалися такою формулою: 

 [98] 

де: Хі – значення незалежної змінної; Yі – значення залежної змінної; Х 

– середнє значення незалежної змінної; Y – середнє значення залежної 

змінної; n – кількість спостережень. 

Фактор Хі розглянутий як мотиваційний, операційний, регулятивно-

особистісний компоненти досліджуваного утворення. Значення фактора Yі 

для всіх випадків статистичної обробки визначав загальний індекс рівня 

сформованості емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

школярів після введення експериментальної методики. Результат, які були 

отримані після здійснення кореляційного аналізу з визначення міри зв’язку 
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між рівнем емоційної стійкості учнів та її компонентами наведено в таблиці 

3.14. 

Таблиця 3.14. 

Результати кореляційних зв’язків між рівнем емоційної стійкості в 

музично-виконавській діяльності та її компонентами 

№ КОМПОНЕНТИ КОЕФІЦІЄНТ 

1 Мотиваційний  0,76  

2 Операційний 0,82 

3 Регулятивно-особистісний 0,83 

 

Таким чином, найтісніший зв’язок, на рівні високого, було виявлено 

між рівнем сформованості емоційної стійкості та регулятивно-особистісним 

компонентом (0,83). 

Наступний компонент, з яким виявився тісний зв’язок – операційний. 

Важливо зауважити, що він не значно нижчий, ніж зв’язок з регулятивно-

особистісним компонентом і дорівнює 0,82. 

Співвідношення між рівнем сформованості емоційної стійкості в учнів 

та мотиваційним компонентом виявився на рівні помітного та в числовому 

вираженні відповідав значенню 0,76.  

Таким чином, аналізуючи отримані результати проведеної 

експериментальної роботи, засвідчуємо необхідність та доцільність 

застосування обраних нами педагогічних умов формування емоційної 

стійкості учнів ДМШ в музично-виконавській діяльності. 

 

Висновки до третього розділу 

 

Основні завдання дослідно-експериментального дослідження 

заключались у проведенні констатувального та формувального 

експериментів, здійсненні прикінцевого аналізу рівнів сформованості 
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емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності вихованців дитячої 

музичної школи; обґрунтування результатів зазначених експериментів.   

Сутність констатувального етапу дослідження була у виявленні 

першопочаткового рівня сформованості емоційної стійкості у виконавській 

діяльності школярів, визначенні груп, з метою організації експериментальної 

роботи. Під час констатувального етапу дослідження діагностовано потребу 

учнів у виконавській діяльності, розуміння сенсу виступу на концертній 

естраді, визначено характеристики їхнього ідеалу музиканта-виконавця; 

проаналізовано рівень необхідних умінь та навичок, наявність музично-

теоретичних та культурологічних знань, здатність учнів до відтворення 

музичного образу під час виступу перед публікою. Особлива роль належала 

визначенню самооцінки та здатності до рефлексії у музично-виконавській 

діяльності, вміння здійснювати самокорекцію психолого-емоційного стану в 

концертних умовах.  

Аналіз результатів КЕ засвідчив, що більшість учнів-виконавців 

належали до низького рівня сформованості емоційної стійкості (0,58 бали у 

представників І групи та 0,6 в учнів ІІ групи). Отримані результати 

зазаченого етапу дослідно-експериментальної роботи показали необхідність 

цілеспрямованої, спеціально організованої діяльності з формування 

досліджуваного цілісного феномену в учнів ДМШ.  

З метою наступної організації формувального експерименту, І та ІІ 

групи були зрівнені. 

Мета наступного етапу спрямована на апробацію експериментальної 

методики і перевірці ефективності виявлених нами педагогічних умов, які 

покликані сприяти формуванню емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності школярів: впровадження у навчально-виховний процес музичної 

школи інтенсивної концертної практики; використання герменевтичного 

підходу в роботі з музичними творами; застосування корекційно-

розвивальних програм у роботі з учнями. 



171 
 

Формами та засобами реалізації педагогічних умов були: групові 

корекційно-розвивальні заняття; індивідуальні корекційно-розвивальні 

заняття; вправи, ігри, завдання на підвищення емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності; концертна діяльність; конкурси; фестивалі; виступи 

на публічних майстер-класах; програма групових корекційно-розвивальних 

занять; програма індивідуальних корекційно-розвивальних занять, необхідні 

для формування емоційної стійкості в музично-виконавській діяльності 

школярів-музикантів. 

Реалізація педагогічних умов з перевірки ефективності 

експериментальної методики пройшла успішно. Про це засвідчили показники 

за всіма критеріями досліджуваного феномену, які в контрольній групі були 

на помітно нижчому рівні, ніж в експериментальній. 

Після проведеної експериментальної роботи, кількість учнів з високим 

рівнем сформованості емоційної стійкості, які брали участь у дослідженні,  

відповідала 18,7%, в той час, як у контрольній групі даний показник 

дорівнював 6,9%. Достатній рівень в експериментальні групі відповідав 

47,3%, у контрольній –17,8%. Після дослідження, до середнього рівня 

сформованості емоційної стійкості в експериментальній групі належало 

27,5% учнів, у контрольній – 46,2%, кількість учнів з низьким рівнем 

відповідала 6,5% в експериментальній групі, та 29,1% в контрольній.    

Таким чином, після застосування експериментальної роботи, емоційна 

стійкість в музично-виконавській діяльності підвищилась як в ЕГ, так і в КГ, 

проте в останніх не так помітно. 

Беручи за основу результати здійсненої роботи виявлено, що в 

представників ЕГ відбулися вагомі позитивні зміни. Статистично не значущі 

позитивні зрушення в учнів, що входили до КГ можна пояснити відсутністю 

цілеспрямованої діяльності з метою формування емоційної стійкості в 

школярів у музично-виконавській діяльності.  

Таким чином, аналіз виявлених прикінцевих показників засвідчив, що 

реалізація експериментальної методики з формування емоційної стійкості 
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учнів ДМШ в музично-виконавській діяльності та завпровадження обраних 

нами педагогічних умов сприяли активізації досліджуваного процесу, про що 

свідчать дані прикінцевого зрізу.  

  

Основні наукові результати розділу опубліковані у статті 152.  
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ВИСНОВКИ  

У дослідженні подано теоретичне обґрунтування та нове вирішення 

проблеми формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи в 

музично-виконавській діяльності. Перевірка та викладення основних 

положень дисертації дозволила зробити наступні висновки.   

1. Визначено, що в українських та зарубіжних дослідженнях емоційна 

стійкість характеризується емоційною незворушністю, невразливістю, не 

реагуванням особистості на емоціогенні чинники, ситуації; розглядається як 

здатність пригнічувати емоційні реакції, що виявляється у терплячості, 

наполегливості, самоконтролі, самовладанні, які сприяють стабільності та 

ефективності діяльності. 

Доведено, що одними з необхідних складових емоційної стійкості 

особистості є: здатність до повноцінної самореалізації, особистісного 

зростання зі своєчасним та відповідним вирішенням внутрішньо-

особистісних ціннісних та мотиваційних конфліктів; відносна стабільність 

емоційного тону та гарного настрою, здатність до емоційно-вольової 

регуляції, адекватна ситуації мотиваційна напруженість; здатність 

протистояти зовнішнім факторам, не відступаючи від своїх цілей та намірів.  

Емоційна стійкість учнів дитячої музичної школи у нашому дослідженні 

тлумачимо як динамічну цілісну властивість, що передбачає здатність до 

ефективного вирішення емотивних ситуацій у музично-виконавській 

діяльності, зменшує негативний вплив сильного емоційного напруження, 

попереджає крайній стрес, сприяє виявленню готовності до дій у ситуації 

публічного виступу.  

2. Розроблено структуру емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності учнів ДМШ у складі трьох взаємозалежних компонентів 

(мотиваційно-вольового; інформаційно-діяльнісного; емоційно-

персонального). Доведено, що перший, мотиваційно-вольовий компонент, 

сприяє забезпеченню стимулюючого впливу на ефективність процесу 
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оволодіння школярами виконавською діяльністю та інтелектуальною 

активністю; інформаційно-діяльнісний передбачає набуття дітьми 

необхідних знань, умінь і навичок, здатністю до відтворення художнього 

образу музичного твору в умовах сценічни, що є необхідним для формування 

досліджуваної стійкості в музично-виконавській діяльності; емоційно-

персональний – розкриває зовнішні та внутрішні аспекти досліджуваного 

утворення в учнів, здатність до самооцінки та рефлексії музично-

виконавської діяльності, вміння здійснювати самокорекцію психолого-

емоційного стану під час виступу на публіці, які спрямовані на саморозвиток 

та подальше професійне зростання.   

3. Розроблено модель та обґрунтовано методику формування емоційної 

стійкості учнів дитячої музичної школи в музично-виконавській діяльності, в 

межах якої визначено:  

− групи принципів, що відповідають структурним компонентам 

досліджуваного феномену: мотиваційно-вольовий компонент 

(природовідповідності, культуровідповідності); інформаційно-

діяльнісний компонент (науковості, проблемності, самостійності, 

цілісного сприйняття музичного твору, діалогізації, креативності); 

емоційно-персональний компонент (психологічної комфортності, 

гуманізації, довіри суб’єкту навчання); 

− педагогічні умови: впровадження у навчально-виховний процес 

музичної школи інтенсивної концертної практики (спрямована на 

пошук шляхів розвитку сценічної стійкості, розкутості, емоційності, 

витримки та самовладання, гармонійного виховання музиканта-

виконавця шкільного віку в процесі підготовки до виступів та під час 

концертної практики); використання герменевтичного підходу в роботі 

з музичними творами (скорочує час, відведений на засвоєння тексту, 

його розуміння стає глибоким і всебічним, незалежно від складності; 

учні впевнені у своїх вміннях, самостійності, активно оволодівають 

змістом музичних творів і набувають особистісного значення під час 
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творчого пошуку, духовно розвиваються, здатні пояснювати свою 

позицію в інтерпретації музичного тексту. Це сприяє їхньому 

саморозвитку, формуванню виконавських навичок, що є важливо 

умовою формування емоційної стійкості учнів дитячої музичної школи 

в музично-виконавській діяльності); застосування корекційно-

розвивальних  програм у роботі з учнями (представлені колективними 

та індивідуальними формами роботи, спрямованими на підвищення 

рівня емоційної стійкості під час музично-виконавської діяльності в 

учнів дитячих музичних шкіл шляхом розвитку емпатії, зниження рівня 

тривожності, розвитку адекватної самооцінки, рівня домагань, 

оптимізації мотиваційного комплексу); 

− методи та техніки психолого-педагогічного впливу (техніки оволодіння 

оптимальним концертним станом (аутогенне занурення, 

самонавіювання); методи художньої творчості (асоціацій, емпатії, 

вербалізації); нетрадиційні методи («підмайстра», діалогічні); методи 

на розвиток адекватної самооцінки (самоаналіз якостей, як музиканта-

виконавця; самоаналіз виступів, причин успіху та неуспіху у 

виконавській діяльності); методи на розвиток позитивної мотивації 

(вибору цілей, знаходження причин невдалих виступів, побудова 

кроків зростання). Форми: групові корекційно-розвивальні заняття, 

індивідуальні корекційно-розвивальні заняття, вправи, рольові ігри, 

казкотерапія, завдання на підвищення емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності, тренінги підвищення самооцінки, концертна 

діяльність, конкурси, фестивалі, виступи на публічних майстер-класах. 

Засоби: програма групових корекційно-розвивальних занять, програма 

індивідуальних корекційно-розвивальних занять. 

4. Обрано критерії та показники емоційної стійкості в музично-

виконавській діяльності учнів ДМШ: мотиваційний (потреба у виконавській 

діяльності та наявність сценічного досвіду; розуміння смислу концертного 

виступу; наявність ідеалу виконавця-інструменталіста); операційний 
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(наявність музично-виконавських умінь та навичок; наявність 

культурологічних та музично-теоретичних знань; здатність до відтворення 

музичного образу в сценічних умовах); регулятивно-особистісний 

(самооцінка в музично-виконавській діяльності; здатність до рефлексії 

власної музично-виконавської діяльності; вміння здійснювати  корекцію 

власного психолого-емоційного стану в сценічних умовах) та рівні (високий, 

достатній, середній, низький).   

5. Шляхом експериментального дослідження перевірено ефективність 

моделі та методики формування емоційної стійкості учнів ДМШ в музично-

виконавській діяльності, що підтверджує відмінність підсумкових зрізів в 

експериментальній та контрольній групі: високим та достатнім рівнями 

сформованості емоційної стійкості в експериментальній групі оволоділи 66% 

респондентів, у контрольній – 24,7%. Низький та середній рівні 

сформованості емоційної стійкості спостерігалися у 34% учнів 

експериментальної групи, та 75,3% – контрольної. Доведено, що 

ефективність формування емоційної стійкості в учнів-музикантів залежить 

від введення у навчально-виховний процес дитячої музичної школи 

спеціально організованої методики. 

Дослідження не вичерпує усі наукові пошуки, що направлені на 

вирішення означеної проблеми. Предметом подальших досліджень в 

означеному контексті може бути вивчення умов формування та розвитку 

стресового та адаптаційного потенціалу емоційної стійкості. Ми припускаємо 

наявність тісних кореляцій між рівнем емоційної стійкості та ефективністю 

подолання емоційних зривів. У цьому випадку стійкість буде свідчити про 

вираженість стресу та адаптаційні можливості особистості. 
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ДОДАТКИ 

Додаток А 

Анкета виявлення внутрішніх мотивів на здійснення 

виконавської діяльності 

(за Чжан Сянюн) [169] 

Інструкція: ознайомтеся з наведеними нижче висловлюваннями і 

покажіть своє ставлення до музично-виконавської діяльності. Для цього  

навпроти кожного номера проставте власну відповідь, використовуючи 

такі позначки: 

• Вірно (++); 

• Мабуть, вірно (+); 

• Мабуть, не вірно (–); 

• Не вірно (–  –). 

Дякуємо за участь в опитуванні. 

− Концертні виступи дають мені можливість дізнатися багато 

речей, які важливі для мене, показати свої вміння.  

− Я дуже цікавлюся виконавською діяльністю і хочу досягти в ній 

високого рівня. 

− Працюючи над музичними творами, маю достатні знання та 

вміння, які отримую на уроках. 

− Мене не цікавить робота з музичними творами і я роблю це 

тільки тому, що цього вимагає вчитель.  

− Труднощі в роботі над музичними творами роблять їх ще 

цікавішими. 

− Працюючи над музичною композицією, крім знань, отриманих на 

уроці, самостійно вивчаю музично-теоретичну, культурологічну 

літературу, та слухаю твори в записі.  
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− Вважаю, що робота над музичним твором не потребує 

подальшого вивчення музично-теоретичної та іншої літератури 

чи прослуховування композиції в записі.  

− Якщо мені важко дається робота над твором, я намагаюся 

вирішувати ці труднощі, а не змінювати його на простіший. 

− Працюючи над музичним твором, у мене часто виникає ситуація, 

коли «я зовсім не хочу цим займатися».  

− Я активно працюю з інструментом не систематично, а найбільше 

перед уроком або академічним концертом. 

− З інтересом у вільний час (перерви, вдома) обговорюю заняття з 

фортепіано з однокласниками та знайомими. 

− Сам намагаюся працювати над домашнім завданням, не люблю, 

коли хтось мене підбадьорює і допомагає.  

− Якщо музичний твір важко вивчити, я попрошу вчителя замінити 

його на простіший.  

− Я вважаю, що всі уроки на основному музичному інструменті є 

цінними і потрібно якомога більше спілкуватися з викладачем, 

щоб вивчити концертну програму.  

− Оцінка з основного інструменту для мене важливіша за сам 

процес навчання.  

− Якщо я погано підготувався до заняття чи виступу, я особливо не 

переживаю.  

− Мої інтереси та хобі пов’язані з музичною діяльністю.  

− Музичні заняття для мене є складними, і мені доводиться 

змушувати себе виконувати навчальні завдання.  

− Якщо я пропускаю основний інструмент через хворобу (або інші 

причини), мене це засмучує. 

− Мені здається, що заняття музичним інструментом не для мене. 
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Додаток Б 

Колоквіум з визначення в учнів культурологічних  

та музично-теоретичних знань 

(авторська методика) 

1. Заключний розділ самостійної частини музичного твору чи цілого 

твору: 

− каданс  

− кода 

− каденція 

2. Підкреслення, виокремлення акорду чи звука шляхом його 

ритмічного продовження: 

− tenuto 

− accento 

− portamento 

3. Яка назва самого повільного темпу? 

− largo 

− adagio 

− allegro 

− andante 

4. Що таке рубато: 

− строга музична пульсація 

− акцентована вимова 

− уповільнення та прискорення пульсації 

− кантиленна манера виконання 

5. Який характер виражає штрих маркато: 

− ніжність 

− легкість, ігри вість 

− витонченість 
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− стверджувальність, мужність  

6. Який штрих передбачає найбільш повне витримування тривалості?  

− legato 

− sforzando 

− marcato 

− tenuto 

7. Який з даних термінів не є позначкою штриха? 

− staccato  

− sforzando 

− marcato  

− rubato 

− non нонлегато 

 8. Як називається об’єднання звуків у співзвуччя та їхня взаємодія в 

послідовному русі? 

− гармонія 

− аранжування 

− контрапункт 

− мелодія  

9. Яку назву має багатоголосний твір поліфонічного складу, що 

базується на імітації (почерговому викладенні теми в різних голосах)? 

− хоральна прелюдія  

− пасіон 

− кантата 

− фуга  

10. Які з названих творів не відносяться до «крупної форми»? 

− твір, який написаний в складній 3-частинній формі 

− об’єм тексту не більше десяти сторінок  

− будь-яка з частин концерту, сонати 

− твір, який написаний у формі «сонатне алегро»  
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11. Як Ви вважаєте, чи завжди у музичному творі прослідковується 

зв’язок між формою та жанром? 

− завжди прослідковується 

− не завжди прослідковується 

12. До якої музичної форми належить Рондо В. Моцарта «Alla turca» 

(A-dur)? 

− варіаційна  

− сонатна 

− тричастинна 

13. До якого стилю належать твори В. Моцарта: 

− романтизм  

− бароко 

− імпресіонізм 

− класицизм 

14. Які з нижче представлених композиторів писали в класичному 

стилі? 

− Й. Гайдн  

− П. Чайковський 

− Е. Гріг  

− Д. Скарлатті 

15. Стиль «Романтизм» – це: 

− звернення до внутрішнього світу особистості  

− узагальнений погляд на епоху, на світ 

− монументальність, драматизм, велич 

− пафосна манера виконання  

 16. Хто відноситься до композиторів-романтиків: 

− Ф. Шопен  

− А. Вівальді  

− М. Лисенко 
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− В. Моцарт 

17. У якому стилі творили М. Равель та К. Дебюссі: 

− сентименталізм  

− романтизм 

− імпресіонізм 

18. Що є основою формування ігрового апарату піаніста:  

− природня постановка рук 

− правильна посадка  

− гарний настрій 

− вищеперераховані принципи в комплексі  

19. Що містить у собі виконавський план до твору? 

− артикуляцію 

− динаміку  

− логіку розвитку  

− агогіку 

− сукупність усіх засобів 

20. Що таке фразування в музиці: 

− процес поділу музичної тканини та її об’єднання в єдине ціле 

− об’єднання музичного матеріалу  

− поділ на фрази 

21. Що складає основу артикуляції? 

− акомпанемент  

− смислові наголоси та штрихи  

− гармонія 

− фактура 

22. Що таке інтонування: 

− виконання з артикуляцією  

− здійснення слухового контролю під час виконання 

− точне слідування нотним знакам 
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− вимовляння музичної фрази, яке містить вище перерахований 

комплекс засобів виразності  

23. Що таке виконавське передчуття: 

− функція, без якої можна обійтися  

− основний критерій виконавського процесу 

− не обов’язкова функція виконавця 

− функція, яку застосовує виконавець перед початком виконання  

24. Що розуміється під координацією рухової та слухової системи? 

− обидва види проявляються незалежно один від одного  

− підкорення слухо-руховому процесу  

− узгодженість двох начал, при підкоренні першого – другому 

− вміння відчувати результат рухів 

25. Які риси характеру можуть виховуватися в людини завдяки 

музичним заняттям? 

− сентиментальність та ніжність 

− слабохарактерність, м’якість та безвольність 

− зниження гостроти реакції, розсіяність 

− воля, мужність, сила духу, наполегливість  

26. Головний принцип підбору аплікатури ґрунтується на: 

− можливості реалізації композиторського задуму 

− побажаннях 

− гармонійному розвитку ігрового апарату 

27. Який вибір аплікатури є найбільш доцільним? 

− з урахуванням побажань виконавця 

− з використанням найсильніших пальців 

− не має значення 

− принцип гармонійного використання і розвитку всіх пальців. 

28. Яка манера виконання є найдоцільнішою у творах Й. Баха? 

− строго, але з виявленням логіки розвитку музичної тканини 
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− сухо, строго, динамічно нерухомо 

− близька до романтичної 

− чуттєво, виразно 

29. Способи поділу музичного матеріалу при фразуванні: 

− цезура (димінуендо, уповільнення) 

− крещендо 

− зміна сили звучання 

30. Яка роль в музиці належить динаміці? 

− як засіб виявлення логіки розвитку музичної тканини 

− як засіб виразності 

− як засіб фразування 

− все перераховане в комплексі 

 

Критерії оцінювання: 

Вірна відповідь – 1 бал 

Оцінювальна шкала: 30 балів – «5» 

   24 бали – «4» 

   18 балів – «3» 

   12 балів – «2» 

   6 балів – «1» 

 

Учень_____________________________________ 
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Додаток В 

Оцінний лист концертного виступу (за Люй Цзін) [104] 

 

Дата:______________________________________________________________

Програма академічного 

концерту:__________________________________________________________

__________________________________________________________________ 

Учень_____________________________________________________________ 

 

Характеристики  Бали  

1 2 3 4 5 

Культура поведінки за інструментом      

Емоційне враження від виступу студента      

Втілення стильових та жанрових 

особливостей музичного твору 

     

Втілення характеру твору та його 

можливої назви 

     

Темпові та агогічні вказівки, їх 

переконливість та відповідність образу, 

що закодований у музичному творі 

     

Втілення динамічних відтінків, їх образна 

обґрунтованість 

     

Правильність артикуляції та фразування      

Артистизм та виконавська стабільність      

Володіння виконавськими вміннями та 

навичками 

     

Переконливість виконавського образу 

музичного твору 

     

Загальна оцінка      
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Додаток Д 

Анкета «Рефлексія музично-виконавської діяльності  

та чинники розвитку» 

(авторська методика) 

ПІП учня__________________________________________________________ 

Клас _____________________________________________________________ 

 

Інструкція: дайте відповіді на запитання анкети про власну музично-

виконавську діяльність. 

1. Хто такий виконавець-майстер, якими навичками та знаннями він повинен 

володіти?________________________________________________________ 

2. Який концертний виступ ти можеш назвати 

вдалим?________________________________________________________ 

3. Що для тебе важливіше під час концертного виступу: не помилитися в 

тексті, чи донести музичний образ і характер твору до 

слухачів?_________________________________________________________ 

4. Як ти оцінюєш рівень своєї виконавської 

майстерності?_____________________________________________________ 

5. Чи виникає в тебе занадто сильне емоційне хвилювання перед концертним 

виступом?_______________________________________________________ 

6. Чи виникає в тебе занадто сильне емоційне хвилювання під час 

концертного 

виступу?_______________________________________________________ 

7. Що, на твою думку, потрібно зробити для того, щоб краще виконувати 

твори на сцені?_____________________________________________________  

 

 

 

 



208 
 

Додаток Е 

Анкета на виявлення сформованості навичок самоконтролю  

виконавських дій (за Чжан Сянюн) [169] 

1. Чи здатні Ви контролювати власні виконавські дії у процесі  

роботи над концертною програмою? 

а) так 

б) ні 

в) важко відповісти 

2. Чи готуєте Ви свої подальші виконавські рухи під час виконання 

музичного твору подумки? 

а) так 

б) ні 

в) важко відповісти 

3. Чи завжди у процесі виконання Ви помічаєте свої неточні 

виконавські рухи? 

а) так 

б) ні 

в) важко відповісти 
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Додаток Ж 

Вправи та завдання групових корекційно-розвивальних занять з учнями 

ДМШ з підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності 

 

«Давай познайомимось»! 

Учасник, який тримає м’яч, кидає його будь-якому учаснику, при 

цьому називаючи своє ім’я (можливо, вигадане чи зменшувально-пестливе). 

«Інтерв’ю»  

 Учасники розбиваються на пари та протягом 10-15 хвилин проводять 

взаємне інтерв’ю. Після закінчення, кожен представляє свого партнера. 

Питання можуть бути наступні: «Якому імені ти надаєш перевагу?»; 

«Скільки тобі років?»; «Чим ти займаєшся більшу частину свого часу?»; 

«Чим тобі подобається займатися?» «Якби ти хотів щось змінити в собі, то 

що б це було?». Проаналізувати, на що звернув увагу інтерв’юер, чи йому 

вдалося достовірно представити психологічний портрет свого партнера. 

«Плутанина»  

Усі учасники розташовуються по колу. По команді вони піднімають 

вгору ліву руку і знаходять руку іншого учасника, потім праву. Важливо, 

щоб кожен учасник тримав за руки двох учнів. Коли «плутанина 

заплуталася», потрібно розплутатися – не рознімаючи рук, стати в коло (у 

результаті деякі учасники можуть виявитися обличчям у коло, деякі з кола). 

Найважливіше правило – не розчіплювати рук. 

«Індивідуальне сприйняття»  

Вибирається ведучий, який повинен пересадити всіх учасників, 

враховуючи колір очей: від світлооких до темнооких. Ніхто не повинен 

коментувати та висловлювати свою думку під час завдання. Після того, як 

завдання виконано, комусь іншому пропонується скоригувати отриману 

комбінацію по-своєму. Потім те саме пропонується виконати наступному 
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бажаючому. Найчастіше хтось висловлює думку про те, що у кожного своє 

бачення, і хоч би скільки було «коректорів», кожен внесе свої зміни: «Кожен 

бачить по-своєму». Якщо ж до цього висновку ніхто сам не приходить, 

керівник задає навідне питання. Те саме можна провести відповідно до 

тембру голосу, теплоти при дотику рук.  

«Мій портрет у променях сонця»  

Намалюйте сонце, у якому напишіть своє ім’я чи намалюйте свій 

портрет. Потім уздовж променів напишіть усі свої переваги, все добре, що ви 

знаєте про себе. Постарайтеся, щоб було якнайбільше променів. Це буде 

відповідь на запитання: «Чому я заслуговую на повагу?» 

«Еміграція»  

Учасники сідають у коло. Ведучий пропонує представити таку картину: 

Багато хто з нас роками живе в тому самому місті, на одній і тій же вулиці. 

Все добре знайоме, до всього звикли, в тому числі і до оточуючих людей, але 

в житті може статися... Припустимо, що ви вирішили зовсім виїхати з країни 

(переїхати з батьками в інше місто або перейти в іншу школу у зв’язку з 

обміном квартири). З одного боку, це завжди цікаво: нові обставини, нові 

знайомі, з іншого? Як ви думаєте, скільки людей і хто конкретно пошкодує, 

що ви поїхали? Чому? Що вас пов’язує із цими людьми? Які у вас були 

стосунки із ними? Ви їм чимось допомагали? Чи у вас просто склалися теплі 

душевні стосунки? А скільки і кого саме порадує ваше рішення поїхати 

(перейти в іншу школу)? Чому? У чому причина такого ставлення до вас? Ви 

чимось насолили цим людям? Ви відмовлялися чимось допомогти чи 

демонстрували свою перевагу? Може ви просто «не зійшлися характерами»? 

Ви намагалися щось змінити у собі, у ваших стосунках із цими людьми?  

«Як тебе звати?» 

Учасник, який тримає м’яч, називає своє ім’я та кидає м’яч тому, чиє 

ім’я він погано запам’ятав.   
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«Ніхто не знає»  

Учасники сідають у коло та кидають один одному м’яч. Той, хто мав 

м’яч, завершує фразу: «Ніхто з вас не знає, що я (або в мене)...». Будьте 

уважні та зробіть так, щоб кожен взяв участь у виконанні завдання. У 

кожного м’яч має побувати багато разів. 

Казка «Гусениця-кропив’янка». 

В одному лісі на березі синього озера був луг. Щодня біля озера 

збиралися його мешканці: бджоли та джмелі, бабки та мотилі, жуки та 

коники, мухи, комарі; приповзала туди і маленька-маленька гусениця. Коли 

всі були в зборі, розпочинався бал. Щодня влаштовувалися змагання на 

найкращий танець у повітрі. Ви запитаєте, причому тут гусениця, адже вона 

не вміє літати. Так, звісно, не вміє. Але якби ви знали, як вона хотіла цьому 

навчитися. І щоразу вона приповзала на свято, щоб хоч краєм ока поглянути 

на чудові танці – польоти та помріяти. Ось і цього дня, коли вже майже всі 

були в зборі, приповзла наша гусениця і, як завжди, сховалась за листом 

лопуха. Почався бал. У повітрі почувся шум крил: то злітав перший 

танцюрист – товстий поважний джміль. Але не встиг він розпочати свій 

перший танець, як пролунав голос мухи, що виявив маленьку Гусеницю:  

– А  що ти тут робиш?   

– Я просто хотіла ... – Почала була Гусениця, але її перебили:  

– Що ти хотіла? Що ти хотіла? Навіщо взагалі ти прийшла сюди, адже 

ти гидка нікому не потрібна гусениця-кропив’янка, навіть птахи тебе не 

їдять. І ти не вмієш літати. Фу, яка бридка, некрасива Гусениця! «Так, я 

бездарна, нікому не потрібна Гусениця. І я не вмію літати», – тихо подумала 

Гусениця і сумно поповзла геть із галявини під смішки та крики щасливих 

володарів крил. Гусениця не знала, що робити далі, їй було дуже прикро, так 

прикро, що хотілося померти. Вона забилася в темний кут і гірко заплакала. 

Вона плакала і плакала, поки не виплакала всі сльози, а їх у неї виявилося на 

подив багато, а потім задумалася.   
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– Як несправедливо влаштований світ, – думала Гусениця, – чому так 

виходить, що одних люблять усі, бо вони потрібні, а інших не любить ніхто, 

бо вони не вміють нічого робити, навіть літати! Але так само не буває, так не 

чесно! Не може бути, щоб я була нікому не потрібна, треба тільки 

постаратися щось зробити, треба дуже постаратися, а раптом тоді я зможу 

навчитися літати?! Так подумала Гусениця і раптом відчула, що з нею щось 

відбувається. Вона почала виділяти дивну липку рідину у вигляді маленької 

павутинки і огортати себе нею. Гусениця замотувалась і замотувалась цією 

клейкою ниточкою, поки не покрилася нею цілком. А потім вона заснула. І 

снилося їй, що вона вчиться літати, вчиться довго та вперто. І в неї спочатку 

нічого не виходить, але поступово вона досягає успіху. І, хоча їй важко, 

Гусениця не відступає, бо їй дуже хочеться полетіти. Прокинулася Гусениця 

від того, що їй не було чим дихати; вона ніби виросла, і колиска їй стала 

мала. Гусениця напружилася і розірвала стіни свого будиночка. Як довго 

вона спала! Минув рівно один рік з того дня, коли вона востаннє бачила 

сонце та луг і тут Гусениця згадала, як вона вчилася літати. Їй здавалося, що 

це було не уві сні, а наяву, і якщо вона спробує, то полетить. Гусениця 

дісталася краю листа, на якому сиділа, і... полетіла. Це було надзвичайно. 

Гусениця сміялася від щастя і летіла, летіла все далі. Непомітно вона 

дісталася того самого озера, біля якого влаштовувався бал повітряних 

танцюристів.   

– А сьогодні якраз день танців, – не встигла подумати гусениця, як 

раптом почула:  

– Дивіться, дивіться, яка гарна! І як плавно і граціозно ширяє вона в 

повітрі!  

– Та це ж Метелик, прекрасний Метелик!  

– Це вони мені? Це я прекрасний метелик?! – здивувалася Гусениця і 

поспішила зазирнути у дзеркальну гладь озера. О, так... Вона перетворилася 
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на метелика. Гусениця, вірніше Метелик, навіть підстрибнула від захоплення 

у повітрі. «Яке щастя!» – подумала вона.  

– Та це ж наша Гусениця, – здогадався хтось.  

– Вона перезимувала і перетворилася на Метелика, та ще й на такого 

гарного! А прекрасний метелик уже кружляв у вихорі танцю. Вона 

танцювала та танцювала, поки зовсім не втомилася. Тоді вона сіла на квітку 

відпочити, а всі побігли вітати її, адже наш метелик посів перше місце серед 

повітряних танцюристів цього дня. Кожен поспішав підійти до неї та 

похвалити її.  

– Яка ж ти прекрасна!  

– Як дивно ти вмієш літати!   

– Скільки радості та задоволення ти нам доставила! А метелик був 

найщасливішим, адже його тепер усі любили і він навчився літати! 

Безперечно, цього дня вона була королевою балу.  

Питання для обговорення: Чому плакала Гусениця? Що вона 

відчувала? З тобою колись траплялося подібне? Що допомогло Гусениці 

перетворитися на метелика? Як ти думаєш, у справжньому житті може 

статися така ж історія, як із Метеликом? 

«Асоціації»  

Ведучий просить назвати слова, що виникають за слова «тривожність». 

Під час обговорення ведучий підводить учасників до того, що на 

концертному виступі має бути хвилювання, тривожність, але вона має бути 

не паралізуючою, а мобілізуючою. Важливо при цьому відзначити, що багато 

великих артистів відчувають тривожність, але вони вміють нею керувати. І 

ми сьогодні зібралися тут для того, щоб навчитися регулювати свою 

тривожність під час концертного виступу, для того, щоб усі, чого ми 

навчилися на уроках, могли донести до слухачів.  

«Мої почуття»  
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Учасники по черзі висловлюють, що відчувають, коли виступають на 

сцені. Важливо, щоб кожна дитина зрозуміла, що вона не самотня у своїй 

проблемі, що подібні почуття, емоції відчувають багато дітей. У розмові слід 

підвести учнів до того, щоб вони висловлювалися, чого вони бояться: 

комісію, членів журі, що не вдасться зіграти без помилок, що зупиниться і не 

зможе згадати текст далі, поганої оцінки, що батьки будуть незадоволені 

виступом тощо.  

«Малювання страху»  

Тепер після розмови з учнями пропонується провести малювання 

страху в ситуації концертного виступу. На листках паперу діти малюють, 

чого вони бояться під час виступу. Далі їм пропонується розірвати свій страх 

на дрібні шматочки. 

«Медитація»  

Учасники сідають зручно у крісла (стільці). Ведучий пропонує 

розслабитися та стежити за своїм диханням. Учасники представляють 

повітря, що вдихається і видихається, їм пропонується побачити, що вони 

вдихають чисте, прозоре повітря, а видихають – каламутне і коричневе. Це 

походить від того, що всі почуття, що накопичилися, виходять з тіла разом з 

повітрям, що видихається. Поступово видихається повітря стає все чистішим 

і чистішим. Учасники спостерігають за цим процесом, а потім розповідають 

про свій досвід.  

«Масаж»  

Учасники встають у коло, поділившись на пари. Один учасник 

круговими рухами рук робить масаж спини іншому учаснику. Потім 

змінюються ролями.  

«Колективний рахунок»  

Учасники встають у коло та заплющують очі. Завдання групи – 

рахувати до 10, за умови, що число має вимовляти лише один голос. 
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Домовлятися, хто скільки називає, не можна. У разі помилки (якщо число 

названо кількома учасниками одночасно) гра починається наново. 

«Подолання»  

Ведучий говорить про те, що життя – це боротьба. Цю формулу ви, 

безперечно, чули багато разів. З нею можна не погоджуватися, сперечатися. 

Справді, краще жити в мирі та злагоді з собою та оточуючими. Але життя 

часто ставить перед нами серйозні проблеми, створює перешкоди, які треба 

долати. Саме це значною мірою стимулює зростання та розвиток особистості. 

Згадайте про ті перешкоди, які вам довелося долати останнім часом. 

Обговорення:  

– Які перешкоди траплялися на вашому шляху?  

– Як ви їх подолали?  

«Подолання тривоги» 

Учасники поділяються на 2 чи 3 групи. Кожна група обговорює і 

записує, як можна боротися з тривогою, як її подолати (або як ви робите). 

Далі йде обговорення у колі.  

«Впевнена, невпевнена поведінка»  

Учасники за бажанням виходять на сцену. Демонструють, як виходить 

упевнена людина, невпевнена. Потрібно зобразити поведінку, коли дитина 

хвилюється: смикає край сукні або штанів, накручує на палець волосся, 

виходить на сцену невпевненою ходою, з великими переляканими очима 

тощо. Якщо є бажаючі виконати твір (або частину твору) на музичному 

інструменті, можна впевнену і невпевнену поведінку застосувати тут. Також 

можна уявити, що виконує невдаха, двієчник, потім великий виконавець, 

майстер своєї справи. Бажано, щоб кожен учасник виступив та відчув себе у 

різних ролях. Але в жодному разі не змушуйте дитину виходити на естраду. 

Учень прорепетирує це вдома чи на індивідуальному занятті із психологом. 

Обговорення:  

– Коли вам було зручно виступати, в якій ролі? 
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– Коли краще вийшло виконати твір?  

«Зачаровані»  

 Вибирається один ведучий. Група розходиться по кімнаті. По команді 

«стоп» всі завмирають у позах, у яких їх застала команда. Ведучий 

намагається розсмішити когось із зачарованих. Якщо йому це вдається, то 

розчарований приєднується до нього і вони продовжують водити вдвох. Гра 

йде доти, доки не будуть розчаровані всі учасники.  

«Симпатія»  

Учасники кидають один одному м’яч, при цьому кажучи, що 

подобається їм в іншій людині. 

«Оптимісти й песимісти»    

Закінчіть речення:  

почуватися щасливим добре, бо...  

«Коло впевненості»  

Уявіть собі невидиме коло на підлозі. Зайдіть у коло, заплющте очі і 

згадайте чудовий час, коли ви були на «гребені успіху». У тій ситуації 

виявилися усі ваші здібності. Все було добре, удача супроводила вам. Якщо 

важко згадати свою історію, ви можете скористатися історією героя фільму 

або легенди, яким захоплюєтеся. Дивовижна здатність вашого мозку – це  те, 

що немає різниці між реальною історією та уявною. Фантазуйте сміливо – 

ніхто  не знатиме про це! 

«Вмій сприймати життя позитивно»  

Учасники поділяють лист на дві частини. У лівій записують погані 

події свого життя, у правій – позитивні аспекти тих самих подій. 

Обговорення. Якщо людина не змогла виявити позитивний момент, група 

висловлює свої припущення. Якщо людина згодна з чиєюсь думкою, то 

записує в праву колонку.   

Робота з казкою «Вірити та намагатися» 
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Жила – була сім’я з трьох людей: тато, мама та син. Можливо, це була 

дівчинка, я точно не пам’ятаю. Але, здається, хлопчик. Хлопчик дуже хотів 

добре вчитися як у музичній школі, але часто на концерті руки його 

починали трястись, коліна підкошувалися так, що неможливо було натискати 

без стуку не педаль фортепіано. І все, що хлопчик вивчив, він ніяк не міг 

показати, донести до слухачів. «Чому я такий? Чому у мене не виходить? Як 

соромно! Дуже соромно! – думав  хлопчик і під час обіду, і в машині, і перед 

сном. І так сильно засмучувався хлопчик, що грав все гірше та гірше. Робив 

помилки дедалі більше. «Який я нещасливий», – увечері, лежачи на дивані, 

думав хлопчик, думав, думав і заснув. І наснився йому сон. А уві сні він, 

хлопчик, уже виріс, став високим, гарним чоловіком. Сидить він уві сні за 

фортепіано, грає серйозні складні твори. І підходить до нього, великого, уві 

сні маленький хлопчик і питає: «Дядю, а як ти виріс таким? Ти граєш так 

добре, ніколи не помиляєшся, не зупиняєшся? Невже ти ніколи не 

хвилюєшся? «Що ти, – відповів дорослий піаніст, – хвилювався я в дитинстві 

так сильно, що твори грав у дуже швидкому темпі на сцені, в такому, що не 

міг сам наздогнати своїх рук, не думав про музику, а думав тільки про те, 

щоб це все закінчилося швидше. На іспитах отримував не дуже добрі оцінки. 

І взагалі думав про те, щоб не ходити до музичної школи. Але мені 

подобалося грати для себе, вдома, для мами і завжди хотілося навчитися 

управляти собою на концертах, щоб мої друзі раділи, як я граю, мені завжди 

хотілося грати для друзів пісні, щоб вони підспівували під мій акомпанемент. 

І я завжди вірив, що колись і в мене вийде добре. Головне – вірити та 

намагатися...». «Вірити і намагатися», – прошепотів наш учень, 

прокидаючись. Вірити та намагатися. Вірити, що все вдасться, намагатися і 

не засмучуватися. Підстрибнув хлопчик тричі на правій нозі, один – на  лівій 

і ще один раз на двох одразу і побіг розповідати сон своїм друзям. «Тепер я 

знаю, що в мене обов’язково все вийде. Я вірю в себе!» Обговорення:  
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«Що сподобалося?», «Чи було у тебе схоже?» тощо, щоб актуалізувати 

досвід дітей і надати їм можливість поговорити про себе.  

«Врости в землю»  

Спробуй сильно натиснути п’ятами на підлогу, руки стисни в кулаки, 

міцно зчепи зуби. Ти – могутнє, міцне дерево, у тебе сильне коріння, і ніякі 

вітри тобі не страшні. Це поза впевненої людини. «Дихай і думай красиво» 

«Коли ти хвилюєшся, спробуй гарно та спокійно дихати. Заплющи очі, 

глибоко вдихни: – подумки скажи: «Я – лев» – видихни, вдихни; – скажи: «Я 

– птах», видихни, вдихни; – скажи: «Я – камінь» – видихни, вдихни; – скажи: 

«Я – квітка» – видихни, вдихни; – Скажи: «Я спокійний» – видихни. Ти 

справді заспокоїшся. 

«Дотик»  

Учасники зав’язують очі та обережно йдуть назустріч один одному. 

Можна акуратно брати один одного за руки, обмацувати, намагатися 

впізнати. Потрібно спробувати запам’ятати особливо приємні дотики. 

«Вгадай емоцію»  

З-поміж учасників вибирається ведучий. Він виходить у коридор, а 

решта учасників загадують якийсь колір, для початку краще один з основних 

(червоний, зелений, синій). Ведучий заходить у приміщення, учасники своєю 

поведінкою, емоційним станом, зображують цей колір. Ведучий має вгадати 

цей колір.  

«Комісійний магазин»  

Дітям пропонується зазирнути всередину себе і визначити, яких 

якостей кожному не вистачає для повної досконалості, а яких якостей у них 

надміру і вони можуть поділитися ними з ким-небудь. На роздум дається 3-5 

хвилин. Після попереднього етапу починається гра в комісійний магазин, але 

не простий, а особливий. Товари, які приймає продавець, – це різні людські 

якості, наприклад, лінь, великодушність, чутливість. За товари продавець дає 

не гроші, а також людські якості, ті, які в нього є і яких не шкода віддати за 



219 
 

запропонований товар. В результаті «угоди» кожен з учасників може 

позбутися якоїсь непотрібної якості або її частини та придбати щось 

необхідне.  

«Релаксація»  

Уявіть, що ви стоїте за сценою і незабаром оголосять ваш вихід. Ваші 

почуття? Учасники по черзі висловлюють їх. Але треба зібратися з силами, 

відчути впевненість у собі та радість від зустрічі з глядачами. Що робити, 

якщо думки плутаються, коліна підкошуються, руки стали зовсім мокрі та 

м’язи напружені до краю? Дуже важливо навчитися розслаблятися і робити 

це завжди, як тільки відчуєте напругу. З усіх сил напряжіть всі м’язи. 

Повільно рахуйте про себе до двадцяти. Потім глибоко вдихніть і разом з 

дуже повільним видихом зніміть цю напругу. Ваше тіло дуже м’яке, 

подумайте про те, як вам зараз добре і спокійно. Через дві-три хвилини 

можна повторити цю вправу. Тепер згадайте, хто сидить у залі, для кого ви 

хочете завдати хвилини задоволення своєю грою, порадувати своєю 

присутністю на сцені? Обов’язково виберіть героя, для якого ви гратимете, 

нехай навіть це буде вигаданий герой. Відчули, як настрій радості, 

задоволення приходить до вас? Заплющте очі, зробіть ще раз глибокий вдих і 

уявіть, що, вдихаючи, підіймаєтеся вгору по веселці, а видихаючи – 

з’їжджаєте з неї, як з гірки і потрапляєте на сцену. Повторіть тричі рух по 

веселці. А тепер розплющте очі і подумки повторіть все ще чотири рази. Ідіть 

на сцену, вас там дуже чекають, радійте, що вас слухатимуть, радійте кожній 

ноті, зіграній вами! Далі учасники обговорюють свої відчуття, отримані під 

час виконання цієї вправи. Для домашнього виконання цього завдання, 

учасникам пропонується прорепетирувати свій виступ вдома, при цьому, 

уявляючи себе перед виходом на сцену, робити вправу на розслаблення та 

грати програму.  
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«Насос і м’яч»  

Учасники діляться на пари: один із учасників – насос, інший – м’яч. 

М’яч здутий (повністю розслаблений, голова опущена, ноги напівзігнуті). У 

міру «надування», який партнер супроводжує звуком «Ццц», м’яч 

розпрямляється, а потім знову здувається з тим же звуком. Потім учасники 

змінюються ролями. 

«Вам послання»  

Учасники сідають у коло. Кожному учаснику пропонується передати 

будь-яку вітальну фразу або інше приємне послання члену групи, що сидить 

у колі навпроти нього. Це повідомлення він відправляє через учасника, що 

сидить ліворуч від нього. Наприклад: «Передай Світлані, що я дуже радий її 

бачити». Цей учасник у свою чергу повідомляє свого сусіда зліва: 

«Олександр передає Світлані, що він дуже радий її бачити». Той передає 

повідомлення далі за годинниковою стрілкою. Коли послання доходить до 

учасника, що сидить поруч зі Світлою, він повідомляє їй: «Тобі надійшло 

повідомлення від Олександра, він дуже радий тебе бачити». Світлана тим же 

чином відправляє коротке повідомлення Олександру зворотним курсом, 

тобто проти годинникової стрілки. Кожен учасник має отримати 

повідомлення. Ведучий запитує учасників, хто не отримував повідомлення, 

та просить групу відновити справедливість.  

«Скульптор – глина»  

Учасники діляться на пари. Кожна пара домовляється, хто буде 

скульптором, хто – глиною. «Скульптор» має задумати якесь почуття та 

записати його на картку, сховати до кишені (віддати ведучому) та нікому не 

показувати. Далі «скульптор» розминає «глину» – робить  легкий масаж, щоб 

з м’якої, податливої «глини» виліпити задуману «скульптуру». Потім 

«скульптор» ставить «статую» у потрібну позу, надає її обличчю потрібного 

виразу і вимовляє магічну формулу: «Шедевр закінчено!» Від «скульптури» 

потрібно лише одне: назвати себе, тобто, вказати, яке почуття виражається 
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даною позою та мімікою. Отримавши від скульптури відповідь, скульптор 

дістає картку з таємним записом. Якщо відповідь співпадає із задумом, 

«скульптура» вирушить на виставку шедеврів. Постаментами є стільці, а 

захопленими глядачами можуть бути всі охочі вгадати назву скульптури. 

Якщо глядачі теж вгадують назву, автор шедевра отримує звання 

«Найкращий виразник почуттів». Кожен учасник повинен отримати 

можливість випробувати себе як у ролі скульптора, так і в ролі глини.  

«Якого я кольору?»  

Учасники сідають по колу. Подумайте, якого ви зараз кольору. При 

цьому йдеться не про колір вашого одягу, а про відображення у кольорі 

вашого стану. Тепер подумайте, як змінювався ваш стан, настрій протягом 

дня, починаючи з того моменту, як ви прокинулися, і до того, як ви прийшли 

сюди, і з чим були пов’язані ці зміни.  

«Твій настрій»  

 Подумайте та визначте, в якому емоційному стані ви знаходитесь 

найчастіше: життєрадісному, оптимістичному, сумному, пригніченому чи 

похмурому. Це – ваш настрій. Кожна людина має свій тон звичайного 

настрою. Про одного ми говоримо: «життєрадісна людина», хоча в окремі 

моменти може бути і сумний, і пригнічений настрій. Іншого ми сприймаємо 

як похмурого, невдоволеного, хоч і він іноді може бути веселим, жвавим. 

Найцікавіше, що ми нікому не повідомляємо про свій настрій, але погляд, 

слово, рух, вираз обличчя, нахил голови, інтонація, зітхання, посмішка – і все 

стає зрозумілим. Чи є у тебе свій настрій, такий, у якому ти перебуваєш 

найчастіше? А як ти гадаєш, яким тебе бачать твої друзі, однокласники, 

батьки? Зверни увагу, що свій настрій ми найчастіше мимоволі передаємо 

іншим людям. Людина зі стійким похмурим настроєм поширює свій стан на 

оточуючих, із якими він взаємодіє. В результаті у всіх може виникнути 

загальний пригнічений настрій, коли не хочеться ні жартувати, ні 

розмовляти, ні обмінюватися враженнями, коли на думку не спадають нові 
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думки, ідеї, коли душею володіють не життєствердні почуття, а похмурі 

передчуття. Згадай ситуацію концерту. Ти сидиш у залі, а на сцену один за 

одним виходять учасники цього концерту. Ще не доторкнувшись до 

інструменту, ти вловлюєш за їхнім виразом обличчя, ходою настрій цього 

учасника. І все це передається тобі, і ти вже слухаєш твір у певному настрої. 

Привітна усмішка, впевнений вихід на сцену просто заряджає тебе і 

мимоволі чекаєш гарного, цікавого виконання. Чи спостерігав ти за собою, як 

сприймають тебе слухачі під час концертного виступу? Як ти поводишся на 

сцені, твоя хода, міміка допомагають тобі? 

«Розігрування ситуації концертного виступу»  

Ведучий каже, що для кожного з нас, незалежно від досвіду, іспит є 

певним випробуванням. Які асоціації виникають у вас зі словом «іспит»? 

Назвіть їх. У всіх, хто складає іспит, багато спільного, але є й відмінності. 

Хтось сприймає цю ситуацію як тривожну, що загрожує негативними 

наслідками. А хтось, навпаки, почувається енергійним, бадьорим та 

впевненим у своїх силах. Як ви вважаєте, від чого залежить успіх на іспиті? 

Обговорення. Тут учасники можуть навести такі аргументи: гарний настрій, 

програма добре вивчена, пощастило не помилитись, доброзичливість 

вчителів тощо. Ведучий розповідає, що для того, щоб розрядити свій страх –

треба побути в ролі того, кого ти боїшся. На попередніх заняттях в 

обговоренні, чого бояться діти на іспиті, швидше за все діти називали членів 

комісії (завуч, директор тощо). Тепер дітям надається така можливість – 

побути у ролі завуча, будь-якого члена комісії, хто викликає у них певний 

страх. Вибираються члени комісії та учасники (учні). Завдання комісії – 

оцінити виступи. Кожен член комісії аргументує своє рішення та приходять 

до загальної оцінки. Виставляються оцінки – п’ять чи чотири. Завдання 

виступаючого – впевнено, у хорошому настрої вийти на сцену, 

налаштуватися на твір, проспівати початок п’єси і музично її виконати. 
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Також, впевнено, з посмішкою, дивлячись у вічі «комісії», вклонитися та піти 

зі сцени. Далі – учасники міняються місцями. Обговорення:  

– як ви почували себе на сцені?  

– як ви почувалися в ролі комісії?  

– чи важко було оцінювати учасників? 

– чи були розбіжності в оцінках членів комісії?  

– чому це відбувалося?  

– чи складно було дійти спільної думки і виставляти оцінку?  

«Аплодисменти»  

Учасники встають у коло. За бажанням хтось виходить у центр кола, а 

інші йому бурхливо аплодують. Він дякує всім, тільки тоді оплески 

затихають. Але гурт може і продовжити оплески, не відпускаючи свого 

героя. 

  



224 
 

Додаток З 

Вправи та завдання індивідуальних корекційно-розвивальних занять з 

учнями ДМШ з підвищення емоційної стійкості в музично-виконавській 

діяльності  

(авторська методика) 

 

Вправи на концентрацію уваги.  

1. Сольфеджування:  

− без допомоги інструменту;  

− голос іде попереду звучання інструменту;  

− спів про себе (подумки);  

− спів разом з уявною грою.  

2. Зосередьтеся на відчуттях руху, які відображають характер дотику 

пальця до клавіші або струни, перевірте свободу руху та наявність 

непотрібних м’язових затискачів, які слід негайно видалити. Що відчувається 

у суглобах, кінчиках пальців, м’язах рук, плечей і обличчя? Гра зручна чи 

незручна? Гра приносить радість?  

3. Відтворення композиції в повільному темпі з таким налаштуванням, 

щоб у виконавця не було жодної сторонньої думки під час гри. Якщо у мене 

виникає якась думка і мої пальці зараз грають самі по собі, поступово 

повертайтеся до виконання і намагайтеся не відволікатися.  

Аналіз і запам’ятовування.  

Смислове групування – це поділ твору на окремі фрагменти, 

епізоди, кожен з яких є логічно завершеною смисловою одиницею музичного 

матеріалу. Тому техніку семантичного групування можна назвати технікою 

семантичного розділення. Смислові одиниці – це великі частини, такі як 

експозиція, розробка, реприза і ті, що входять до них – головна, побічна та 

заключна партії. Змістовне запам’ятовування, що виконується відповідно до 

кожного елемента музичної форми, має відбуватися від частини до цілого і 
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поступово об’єднувати менші частини в більші. Якщо ви забули текст, то 

необхідно звернутися до опорних моментів, які є «перемикачем» наступної 

серії виконавських рухів. Однак передчасне «згадування» про опорні точки 

може негативно вплинути на свободу виконання твору.  

Змістове співвіднесення. Основою цієї методики є використання 

розумових операцій для порівняння деяких особливостей тонального та 

гармонічного рівнів, голосоведіння, мелодії, супроводу твору. При 

відсутності музично-теоретичних знань, необхідних для аналізу композиції, 

необхідно звернути увагу на найпростіші елементи музичної тканини – 

інтервали, акорди, секвенції. 

Набуття навичок впевненої поведінки.  

Для набуття певних навичок соціальної поведінки (наприклад, для 

більшої впевненості в собі) доречно у своїй поведінці наслідувати людям, які 

мають такі особливості. Тут учень, «входить в образ» іншої людини і діє 

відповідно до її ролі. Учень, окрім особистих якостей, входить в образ 

відомого музиканта, який не боїться публічних виступів і починає 

поводитися так, ніби він інша людина. Потрібно постаратися максимально 

звикнути до цього образу, дотримуючись відповідної системи дій. 

Скопіюйте, як ви уявляєте цю людину, розмовляйте, смійтеся та сядьте за 

інструмент. При цьому, в середині обов’язково виникне новий психічний 

стан, в якому домінуватимуть настрої самовпевненості та відповідного 

світогляду. Якщо сором’язливий піаніст з упевненістю скаже: «Я 

першокласний артист, у мене вільні та легкі рухи, мені подобається грати 

перед великою аудиторією», «Мені дуже подобається моя гра», вони напевно 

позбавляться від гнітючого відчуття вразливості під час виступу на публіці. 

Для визначення можливих помилок можна запропонувати кілька 

методик, суть яких полягає в наступному:  

− із зав’язаними очима. У повільному або середньому темпі, з 

використанням міцного, впевненого туше, з установкою на безпомилкову 
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гру, зіграйте твір. Слідкуйте за тим, щоб не з’являлися м’язові затискачі, а 

дихання залишалося плавним і не обтяженим;  

− гра з перешкодами та відволіканням (для зосередженості). Увімкніть 

радіо на середній гучності та спробуйте відтворити програму. Складніше 

завдання – виконати те саме завдання із зав’язаними очима. Такі вправи 

вимагають великої нервової напруги. Ймовірно, що багато музикантів 

можуть відчувати сильну втому після виступу. Це можна пояснити не тільки 

недостатньою вивченістю програми, а й поганою функціональною 

підготовкою, тобто нетренованою серцево-судинною системою. Якщо артист 

може легко зіграти свою програму з увімкненим радіо, ви можете позаздрити 

його вмінню сконцентруватися, і на сцені з ним, напевно, не буде 

неприємних сюрпризів;  

− вчитель чи хтось інший вимовляє травматичне слово «помилка» у 

важкому місці під час виконання програми, але при цьому, музикант не може 

помилитися;  

− зробіть кілька обертів навколо осі, поки не відчуєте легке 

запаморочення. Потім починайте грати на повну потужність з максимальним 

емоційним піднесенням;  

− зробіть 50 стрибків або 30 присідань, поки ваш пульс не стане 

високим, і почніть виконувати програму. Дещо подібна ситуація виникає при 

виході на сцену. Подолати її допоможе ця вправа;  

− учень грає твір, а вчитель легкими дотиками імітує краплі дощу на 

його спині. Краплі падають частіше, дощ посилюється і переходить у зливу; 

− учень виконує твір сидячи на стільці без підставки. Потім можна 

змінити положення: поставити 2-3 підставки, відсунути стілець вліво, вправо, 

подалі від інструменту. Від цих рухів виявляються помилки. Потім виявлені 

помилки слід виправити шляхом ретельного повторного відтворення 

програми в повільному темпі. 

Обігравання. 
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У цьому методі психологічного тренінгу музикант-виконавець 

поступово наближається до ситуації публічного виступу, починаючи з 

самостійної діяльності і закінчуючи грою з друзями. Грати твір потрібно 

якомога частіше і намагатися, за словами К. Станіславського, домогтися того, 

щоб важке стало звичним, звичне – легким, а легке – приємним. На 

завершальній стадії роботи, програма грається повністю від початку до кінця 

з думкою, що ви граєте перед дуже вимогливою комісією або аудиторією. 

Замість аудиторії можна спорудити кілька стільців, на яких розмістити 

ляльок та іграшок. Треба бути готовим до всіх сюрпризів під час виступу, а 

стикнувшись із ними, не зупинятися, а просто грати, як на концерті. Цей 

прийом дає змогу перевірити ступінь впливу сценічного збудження на якість 

виконання, та заздалегідь виявити слабкі місця, які можуть виникнути в 

ситуації підвищеної емоційної напруги. Багаторазове відтворення творів за 

цією технікою зменшує вплив хвилювання під час виступу. 

Психологічне регулювання передконцертних ситуацій. 

Важливим елементом психологічної підготовки виконавця до 

концертного виступу є прийоми сценічної саморегуляції. Аутогенне 

(психорегуляторне) тренування – це система вправ на основі 

самонавіювання, метою яких є регуляція психічного стану.  

Методи управління оптимальним концертним станом  

На першому етапі виконавець занурюється в аутогенний стан, на 

другому – розвивається образ концертного виступу.  

Перший етап. Розслаблення м’язів тіла. Коли людина за допомогою 

уяви довільно розслабляє м’язи свого тіла, кора головного мозку 

інстинктивно переходить у стан між сном і реальністю. Фізіологи називають 

це фазовим станом. Найважливішою його особливістю є те, що він підвищує 

здатність людини до навіювання та самонавіювання. Процеси регенерації в 

такому стані відбуваються в півтора-два рази швидше, ніж уві сні.  
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Інструкція. Аутогенне занурення. Сядьте прямо. Дихання має бути 

спокійним. Очі прикриті. Зосередьтеся на своїх внутрішніх відчуттях, які 

викликають мої слова. Зосередьте свою увагу на руках. Скажіть собі: мої 

руки гріються. М’язи рук, пальців розслабляються ... Я уявляю, як занурюю 

їх у приємну теплу воду, і вони розслабляються, зігріваються і стають 

гнучкими ... Тепло від рук піднімається до плечей ... Передпліччя і руки 

розслабляються. Я відчуваю приємне тепло в руках і плечах. Мої руки м’яко 

опущені. Тепер моя увага переміщується на мої ноги. Я уявляю м’язи ніг, 

занурені в теплу воду. М’язи ніг приємно розслабляються. Тепло від ніг 

піднімається. Розслабляються м’язи стегон і живота. Я відчуваю приємне 

тепло в сонячному сплетінні. Мій живіт і груди розслабилися, і я наповнився 

приємним теплом. Лоб гладкий, м’язи обличчя розслаблені. Рот злегка 

відкритий. Я дихаю спокійно. Моє серце б’ється спокійно і рівно.  

Другий етап. Тепер я бачу кімнату, де буду виступати. Я чітко 

уявляю сцену, фортепіано, публіку, до якої потрібно звернутися. Я 

спокійний, врівноважений і зосереджений. Починаю грати впевнено і весело. 

Я люблю грати. Я граю кожен звук з великим задоволенням. Все звучить 

чудово. Я роблю те, що планую. Я граю як на уроці. Я можу добре грати. Я 

знаю, що зроблю все, що захочу. Я чітко бачу і виконую всі свої дії. Я 

присвятив себе натхненному виступу. Як приємно грати красиво і якісно. Я 

можу швидко перейти від однієї частини до іншої. Граю всю програму легко 

та весело. З кожним разом аутогенне занурення допомагає мені все більше і 

більше. Я легко пориваю зі своїм негативним хвилюванням і замінюю його 

радісним очікуванням виступу. 

Для зняття напруги перед концертним виступом виконуються 

дихальні вправи:  

− повільне глибоке вдихання через ніс, невелика затримка дихання та 

спокійне повільне видихання через рот. Відпочинок та повторення. І 
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так кілька разів, з кожним разом подовжуючи перепочинки між 

вправою; 

− розтиснути губи і зуби, згадати і надати обличчю виразу, що нагадує 

сплячу дитину. Легкими, масажними рухами рук розгладити лоб, 

потім очі і щоки, уявляючи, що їхні м’язи розслабляються, напруга з 

них зникає; 

− потерти круговими рухами ліве, потім праве зап’ястя до появи тепла; 

над обома бровами зробити напівкруглі масажні рухи, далі те ж саме 

– з обох боків носа; нарешті натирати мочки, а потім повністю вуха 

до появи тепла. 

Важливий момент – вихід на сцену. У цей момент необхідно опанувати 

себе. Г. Коган виходив на сцену у пенсне. Коли оплески затихали, виймав із 

кишені футляр, знімав пенсне та спокійно вкладав його у футляр. Цих рухів 

було достатньо, щоб опанувати себе в передігровий період. Для піаністів 

можна порадити виймати хустинку з кишені та витерти руки, клавіатуру. 

Перш ніж учень торкнеться пальцями клавіатури, важливо «виконати» твір 

подумки. Необов’язково, щоб це  був початок твору, можливо, що це буде 

будь-який уривок, де темп буде максимально зрозумілий у свідомості 

виконавця. 
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